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O nome de Manuel dos Santos será para muitos quase totalmente 
desconhecido ou apenas assodável a dois conjuntos de azulejos do pri¬ 
meiro quartel do século xvin. Contudo, Manuel dos Santos foi sem 
qualquer favor um dos pintores de azulejos mais extraordinários que 
exerceram a actividade em Portugal, não sendo em múltiplos aspectos 
inferior a António de Oliveira Bernardes, considerado unanimemente 
como o pintor mais notável do chamado «Ciclo dos Mestres», de cerca 
de 1690 até próximo de 1725. 

Se os dados precisos sobre Manuel dos Santos são ainda dema¬ 
siado escassos, é possível associar aos dois núcleos de obras documen¬ 
tadas um conjunto relativamente extenso de outras obras de excepcional 
beleza que neste trabalho mc proponho analisar com brevidade e pela 
primeira vez segundo uma visão de conjunto, graças apenas ao estilo 
individualizado e à técnica consumada do pintor e sem o recurso, até 
este momento, a pesquisas documentais que serão realizadas oportu¬ 
namente. 

Não pretendo efectuar uma análise exaustiva da obra do pintor, 
mas apenas uma primeira abordagem e a recolha das informações e estudos 
dispersos (a eles recorrendo quando não conheço directamente os núcleos 
referidos), o levantamento de algumas questões e uma tentativa de divul¬ 
gação de várias obras que, marcadas pelo ferrete do anonimato, têm 
estado lamentavelmente esquecidas ou ignoradas da generalidade dos 
investigadores. O azulejo, como elemento mais original e importante 
da arte portuguesa, tem sido com raras excepções bastante desprezado 
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ou ignorado desde pelo menos a morte, em 1972, do grande investigad 
português, engenheiro João Miguel dos Santos Simões. Di 

Durante a análise que tenho cfcctuado dos azulejos do fj n ,q j 
século xvn e do começo do século seguinte, nomeadamente da obra j 
pintor Gabriel dei Barco \ vários núcleos anónimos se individu il;> 
pelas características estranhas e a grande familiaridade que aparentav 
permitindo o isolamento progressivo da «maneira» de um pintor ' * 
a partir das obras documentadas de Manuel dos Santos facilmente^ 
permitiram identificar com este artista 2 . 

Não devo deixar de prestar a minha homenagem modesta m t 
investigadores que mais contribuíram para o conhecimento da obra d 
Manuel dos Santos (a cujos estudos farei referências mais pormenoE 
zadas e precisas ao longo deste trabalho). São eles: Gustavo de Mat 
Sequeira, que divulgou os painéis assinados e pintados no ano dc 1721 
para a igreja da Misericórdia de Olivença; Túlio Espanca, que descobrir, 
n documentação provando a autoria de Manuel dos Santos de painéi, 
o Convento Oratoriano de Estremoz, pintados em Lisboa em 1706* 
Kobert C. Smith, o notável investigador a quem a arte portuguesa deve 
estudos imprescindíveis, que numa breve análise dos azulejos de Estremo/ 
errmnada na vespera do seu suicídio, cm 1975, estabeleceu pela d ri’ 

ir. at U,Ça ° de OUtros nMeos dc a '"° r desconhecido a Manuel 

Santos Simões é o investigador mais frouxo nas referências «„ 
deixou escritas a algumas destas obras, que não identifim 

" T cy a 

Em 

íiinda possível oíerhir, ídent!da < i « ^ não foi 

_ rCVíSt,mefltoS dlS ™<>res dos antigos conventos 

f/f™ i/e 1691 ■ f"" ! U RegÍã ° de Utbo«-Periodo Inichl, 

jie Lisboa, n.. 85, 1979; «O Pintor d, C " W di Assonbleia Distrital 

■“ p “ **** ío - 51 ’ nota 5e >‘ 

C 1 Antóni ° de Oliveira Bcrnard». 
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frindscanos de Ponta Delgada (hoje igreja de S. José) e da Horta. O autor - quem 
quer que tnlia sido- revela-se nestas excepcionais composições como dos mais dotados 
desenhadores que jamais pintaram azulejos! Ou porque a sua actividide tenha sido 
interrompida e muito curta ou ainda porque não fizesse da pintura azulejar a principal 
ocupação, o certo é que do seu pincel apenas conheço obras em quatro núcleos, dois 
dos quais nas ilhas açorianas já citadas; os outros dois estão respectivamente na 
capela-mor da ALitnz do Sardoai e numa das salas do antigo convento da Madre de 
Deus (Museu do Azulejo, Lisboa) para onde vieram depois de arrancados do convento 
lisboeta.de Santa Joana (sic) *. 

É ainda uma incógnita o grau de aprofundamento final de Santos 
Simões em relação à actividade de Manuel dos Santos, que só será reve¬ 
lado pela obra longa e ansíosamente esperada sobre a azulejaria portuguesa 
do século xviii, cuja edição a Fundação Calouste Gulbenkian anuncia 
para breve, a qual talvez não seja representativa dos pensamentos derra¬ 
deiros do autor, devido a ter ficado incompleta com a sua morte e ter 
sido terminada por colaboradores com base nas fichas preparadas por 
Santos Simões. Talvez a edição em livro, pela mesma Fundação, da 
gravação das conferências de Simões fosse de utilidade para esta questão, 
para além do valor inestimável que teria para os investigadores. 

A Robert Smitb, que ainda poucos anos antes da morte atribuíra 
algumas obras de Manuel dos Santos ao chamado Mestre P. M. P., 
devemos no artigo referido a associação a Manuel dos Santos do «Mestre 
Desconhecido» mencionado várias vezes por Simões, embora não levada 
às últimas consequências. Muito havia ainda a esperar de Robert Smith 
e da sua compreensão do Barroco de Portugal, que na altura do lamen¬ 
tável e trágico desaparecimento mostrava um interesse cada vez mais 
vivo pelo azulejo figurado do século xvni, assim como da prematura 
morte de Santos Simões, cuja ambição e isolamento não lhe permitiram 
a conclusão de uma obra extensa e longamente elaborada. 

Se as gerações de investigadores actuais souberem continuar a obra 
destes mestres, tentando enriquecc-la com novos dados e outro alcance 
científico, afinando a capacidade crítica c de análise e os métodos de 
investigação, será a maneira mais fecunda de os homenagear. 

* SANTOS SIMÕES, Azulejark Portuguesa nos Açores e na Madeka, Fundação Calouste 
Gutbenkkm, Lisboa, 1963, p- 19^ A referenda no Convento de Santa Joana trata-se de um 
equívoco. Os paínds vieram do Convento lisboeta dc Sant Ana, como o próprio Simões refere 
cm outras obni5. 
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DADOS CONHECIDOS SOBRE A VIDA DE 
MANUEL DOS SANTOS 


Sem o recurso a novas fomes documentais ou o conhecimento mais 
rigoroso das fases de construção e decoração dos edifícios que albergam 
azulejos de Manuel dos Santos, torna-se difícil definir a actividade deste 
pintor e o acerto cronológico das suas obras, devido à escassez de dados 
concretos. 

Contudo, as duas datas rigorosas que conhecemos, 1706 e 1723, são 
suficientes para a definição, grosso modo , do seu período de criação 
consumado. Outra data encontra-se na Capela da Peninha, 1711 (a de 
1708 na capela-mor da Igreja do Montijo é menos garantida), 

Considerado por Santos Simões como aluno de António de Oliveira 
Bernardes, talvez seja necessário rever ou precisar esta posição. Se em 
pelo menos dois núcleos Manuel dos Santos aparece associado aos dois 
contemporâneos mais importantes, o monogramista P. M, P. (na Capeia 
da Peninha em 1711 e, talvez, na Igreja do Montijo em 1708) e António 
de Oliveira Bernardes (na Igreja de São Domingos de Benfica, na segunda 
década do século xviii), é muito significativo que tenha colaborado na 
Igreja Matriz do Sardoal (possivelmente em 1703, segundo a data gra¬ 
vada num azulejo) com o pintor Gabriel dei Barco, numa das ultimas 
obras deste mestre. Nota-se no Sardoal o estilo já bem definido de 
Manuel dos Santos, apesar de alguma ineipiência técnica que parece 
revelar. O pintor encontrava-se porventura numa fase pouco amadurecida 
ainda da carreira do pintor de azulejos, porque outras actividades que 
possa ter exercido são desconhecidas. 

Ayres de Carvalho referiu-se ligeiramente ao assunto 5 , pensando 
tratar-se de um espanhol, D. Manuel dos Santos, do qual conhecia vários 
documentos, dois dos quais publicou especificando a naturalidade e a 
profissão de pintor", referentes a um empréstimo e ao trespasse de uma 


5 RES DE CARVALHO, Novas Rcvckços píira a. História do B^rfOco tm Portugal, 
ir-O Mestre das Grandiosas Maquinas Douradas de Lisboa Setecentista, O Artista Claude de 
Laprade (1682-1738)», ín Belas-Artes, n.° 20, 2.‘ série, Lisboa, 1964, p. 65. 

*■ A"i RES DE CARVALHO, Documentário Artístico do Primeiro Quartel rle Setecentos, 
Exarado nas Notas dos Tabeliães de Lisboa, Braga, 1974 p. 66, separata de Bradara Augusta, 
vol. xxvil, 1973. 
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dívida do pintor Jcrónimo da Silva. Não é provável esta associação, 
devido ao facto de este espanhol, D. Manuel dos Santos, só ter entrado 
para a Irmandade de São Lucas em 20 de Outubro de 1715 numa 
data demasiado tardia cm relação à obra que estudo. Por outro lado, 
nos arquivos da mesma irmandade dos artistas pintores, no Livro dos 
Assenlos dos Irmãos [...] Transferidos os que acharão eslar vivos , do 
Livro Velho, a este novo , Era 1712, aparece a inscrição como irmão de 
um pintor igualmente chamado Manuel dos Santos, em 22 de Outubro 
de 1702 . Não é provável que os dois homónimos sejam de uma mesma 
pessoa e parece-me possível que este pintor, entrado em 1702 para a 
Irmandade de São Lucas, seja precisamente o artista aqui estudado, 
numa época em que deveria começar a ter alguma jnomeada no meio 
lisboeta. A sua oficina ou local de trabalho situava-se em Lisboa, com 
toda a probabilidade no chamado Bairro das Olarias, a Santa Catarina L 
Só nova documentação poderá, contudo, revelar o nascimento e a 
morte do pintor e outros conhecimentos que permitam situar correcta¬ 
mente a fase da pintura de azulejos e também os acontecimentos artísticos 
contemporâneos da sua formação que poderá ter sido muito anterior 
aos primeiros azulejos realizados, calculando-se que tenha terminado a 
actividade cerca de 1725-1735 7 * * 10 . 


7 F. A. GÀHCBZ TEIXEIRA, A irmandade de São Lu caí t Corporação de Artistas -Estudo 
do Seu Arquivo, Lisboa; 1931, P- 84* 

lá,, th,, p, 76, 

11 Na interessantíssima abra de JOSf; QUEIRÓS, Olarias do Monte Sina), Lisboa, 1913, 
o autor inseriu uma 'listt numerosa de documentos referentes a testamentos de oleiros e ctírambtas 
Ibbodas, Corno testemunha, aparece em dois documentos o nome de Manuel dos Santos, que 
poderá não corresponder ao mesmo artesão, por este nome ser então vuJgar. No de Manuel 
Nunes Gutzado, «mestre do ofício de louça pintada» (morador na Rua da Madrugou, testamento 
dc 14*7-1694 e falecido cm 2.*9*1694), a testemunha Manuel cios Santos é referida como «oJeiro 
de louça pintada» (pp. R4-R5). No de Miguel de Azevedo, «mestre oleiro de louça branca» 
(morador «às Olarias», testamento de 30-10*1711 e falecido em 10-11-1711), a testemunha. 
«Manoel dos Santos, oleiro dc louça vermelha c Vicente Martins, offícial d'este» {p, 94) deverá, 
como o anterior, corresponder a homónimos do pintor dc azulejos. 

10 Refiro apenas como curiosidade o facto <tc, quando procedia à procura de elementos 
sobre o Convento dc São Domingos dc iLísboa, onde Manuel dos Santos realizou os azulejos da 
portaria, ter encontrado, na 2.’ edição do Mappa de Portugal Antigo, e Moderno (t. terceiro. 
Parte v, Lisboa, 1763) do podre João Bautista de Castro, a propósito dtw estragos causados nesse 
convento pelo terramoto de 1755* a seguinte informação: «Neste estrago faJecerâo o Padre 
Prtsenbdo Fr. Manoel dos Santos Excedente Pregador, que estava para pregar naqueUe dia...» 
(p, 315). Este padre é certamentc mais um homónimo do pintor que estudo, poís, embora não 
fosse impossível, seria difícil t!ratar*se da mesma personagem. 
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A FORMAÇÃO DE MANUEL DOS SANTOS 

CORRENTES NACIONAIS DO SÉCULO XVII 

Torna-se necessário, embora de maneira especulativa, procurar a 
génese da criatividade e a aprendizagem de Manuel dos Santos nas cor¬ 
rentes predominantes do final do século XVII, em que se desenvolveu 
a personalidade de dois pintores cuja influência marcou de maneira 
mais ou menos acentuada a geração seguinte, o monogramista P. M. P. 
e Gabriel dei Barco, que terão trabalhado numa mesma oficina ou cola¬ 
borado intimamente 11 . 

Com participação provável de ambos, embora inserindo-se numa 
produção oficinal e artesanal mais vasta, situa-se nesta época (cerca de 
1675-1680) um conjunto assinalável pela sua importância e ousadia 
— o revestimento do nártex da Capela de Santo Amaro de Lisboa — 
sempre atribuído a data anterior, nomeadamente por Santos Simões 
que o classificou como tendo duas fases; uma posterior a 1630 e a outra, 
a 1650 13 , As composições da Capela de Santo Amaro são especialmente 
significativas pela emancipação dos ornatos e o despertar da libertação 
barroquista, que transfiguram e dão uma monumentalidade nova às 
composições ainda apenas ornamentais e quase sem figuração, mantendo 
a fixidez plástica da policromia e a rigidez dos contornos a manganês. 

Outra obra igualmente notável — o revestimento do corpo das naves 
da Igreja de Santa Maria de Óbidos —de cerca de 1690, encontra-se 
no prolongamento das conquistas anunciadas em Santo Amaro. Num 
interior admirável pela aliança das várias artes ornamentais, a monumen¬ 
talidade do revestimento resulta da dilatação e crescente extroversão dos 
ornatos, e não da repetição progressiva dos mesmos. Em Óbidos atin¬ 
giu-se, talvez pela primeira vez no azulejo português, a escala monu¬ 
mental da composição, um passo decisivo sobre a escala monumental da 
decoração com azulejo, tal como era entendida e praticada desde o início 
do século XVI. 


33 JOSÉ MECO, Azulejos de Gabriel dei Barco na Região de Lisboa. 
ls SANTOS SIMÕES, Azulejarja em Portugal no Século XVU, X. l. a , Lisboa, 1971, 
PP. 194-195. 
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Esta evolução foi facilitada pelo abandono da policromia c a adopção 
dc unta pintura apenas com cobalto, os contornos negros do manganês 
substituídos por um fino traço envolvente, azul, que permitiu avolumar 
c plastificar relativamente os ornatos pelo preenchimento também azul, 
ntais denso, e ainda pelo desenvolvimento c enriquecimento das técnicas 
e composições artesanais, próprias dos oleiros sem formação erudita, 
através da incorporação de morfologias alheias, nomeadamente a pintura 
ornamental de tectos espantosamente recriada na azulejaria. 

Se a presença conjunta de Barco c do monogramista P. M. P. parece 
ser responsável pela concepção do forro cerâmico da Igreja de Óbidos, 
é contudo nítido o desempenho e execução quase exclusivos do segundo 
na ausência de força dramática ou da animação da volumetria, dominada 
pelo contorno apenas preenchido de aguadas, e ainda na hipertrofia dos 
ornatos que lhes rouba solidez ganhando contudo em amabilidade e 
ingenuidade. Geralmente comparado com o revestimento da capela do 
Santo Cristo da Fala 13 , na Igreja das Albertas de Lisboa (Museu Nacional 
de Arte Antiga), e atribuídos ambos com frequência a Barco, o de Santa 
Maria de Óbidos é contudo uma das obras-chave para a compreensão 
da obra posterior do monogramista P. M. P., a quem me sinto cada vez 
mais obrigado a atribuir a execução, se não integral pelo menos na quase 
totalidade 11 . 

Gabriel dei Barco, mais influenciado pela pintura dos tectos e pela 
possível aprendizagem com o cunhado, o importante pintor tenebrista 
Marcos da Cruz seguiu inicialmente a via ornamental, na citada capela 
do Santo Cristo da Fala e em outras obras, como duas salas do Palácio 
do Marquês de Tancos, em Lisboa, embora expressanclo-se dramaticamente 
no uso das formas e dos materiais, numa volumetria tensa e poderosa 
que dispensa o contorno, genialmente concebida em termos de integração 
e valorização arquitectónica. Na extensa obra historiada 1,1 desenvolveu 

13 JOSÉ MECO, Azulejos de Gabriel dei Bmc& nu Região de Lisboa, pp. Ity-yA. 

14 E s t a atribuição é apoiada, pelas composições quase desconhecidas que se encontram 
numa sala (antigo pátio) do andar superior da Casa do Alentejo na Rua das Portas de Santo Antão 
cm Lisboa, posteriores is de Óbidos, mas apresentando as mesmas volutas e ornatos, juntamente 
com cercaduras de atlantes frequentes nas obras figuradas do monogramista P. P,, de tratamento 
absoluüimente igual, 

15 VIRGÍLIO CORREIA, «Amlejadores e Pintores de 'Azulejos de Lisboa», ín A Âgura, 
n,” 77*7S, de Maio-Junho de lí? 18. 

10 JOSÉ MECO, «O Pintor de Azulejos Gabriel dei Barco». 
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simultaneamente um tipo de execução espontânea e rápida, quase sem 
o recurso ao desenho preparatório que, confundindo a grande maioria 
dos ciiticos de aite, fixou definitivamente uma pintura especificamente 
cerâmica, conseguida com o recurso à mancha e è pincelada (não disfar¬ 
çada) pela utilização das gradações de azul, contrárias às limitações da 
policromia e da rigidez das suas cores que impediam os traços e pin¬ 
celadas de adquirirem um valor plástico absoluto e autónomo. 

, . ° conhedment ° de outro contemporâneo, Raimundo do Couto, 
e ainda impreciso. Autor dos azulejos com caçadas, que assinou, numa 
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JSEOÁ. Convento de Nossa Senhora da Quietação (Flamengas). Painel da Saia th Despacho 


sala do andar nobre do Palácio do Marquês de Tancos, em Lisboa, parece 
situar-se num plano intermédio entre Barco e António Pereira. 

Os azulejos do nártex da Capela de Santo Amaro, que podem ser 
um afastado denominador comum de algumas destas tendências predo¬ 
minantes, estão igualmente muito aparentados com os interessantíssimos 
painéis da Sala do Despacho do Convento de Nossa Senhora da Quietação 
(Flamengas), ao Calvário, um dos espaços barrocos mais belos de Lisboa. 
A aproximação destes painéis com os do nártex de Santo Amaro é 
enorme, quase todos os pormenores indicando uma mesma mão, já rela- 
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rivamente individualizada. Torna-se estranho que tendo Santos Si mões 
considerado os azulejos de Santo Amro aproxtntadamente dos meados 
do século xvi.julgasse os painéis do Convento do Calv.no dos ^ 
iniciais do século xvin IS , datação esta também errada e dem as iad 0 

tardia, segundo a minha perspectiva. 

No conjunto da Sala do Despacho das Flamengas, foram utiii 2ados 
os processos e técnicas arcaizantes da fase final da pintura policromada 
do século xvii: predomínio total do desenho, através do rígido traço 
negro de manganês, preenchimento cromático não volumétrico, com as 
respectivas implicações na limitação das sugestões espaciais. O uso ex¬ 
clusivo de azul revela uma fase final, de abandono da policromia sem 
substituição dos processos, anterior portanto a Santa Maria de Óbidos 
e situável cerca de 1685 

Em relação à rigidez dos ornatos da Capela de Santo Amaro, os 
painéis das Flamengas apresentam um gosto mais evoluído e uma maior 
capacidade expressiva pelos valores barrocos e dinâmicos que se expen¬ 
dem do desenho, a graciosidade e organização das composições, sendo 
a harmonia a consequência de uma estruturação mais equilibrada e da 
presença maís autónoma c emancipada dos ornatos. É especialmente 
significativo nestes painéis o abandono da composição enquadrada plana 
e a sua substituição pela concepção escultórica-arquitectónica-volumétrica, 
através de uma base que serve de rodapé e da representação da cornija, 
os lados salientes abrigando meninos-atlantes. Assume especial impor¬ 
tância o eixo central, formado por uma carteia destacada com símbolos 
das Religiosas Descalças da primitiva Regra de Santa Clara, sobre uma 
concha ladeada por dois anjinhos encantadores. Por cima, ao centro, 
ainda outra carteia menor e desadornada, com belo envolvimento. 


1T V. nota 12. 

Jfl Aitthjark em PaS/u^I m Séntfo XVU, t, 2*, p. HM. 

O rei Peclm Jl t que habitou no Rd J rio db Calvário, casou*se no Convênio Ais Ff- 1 * 

mengas com D, Marra Sofia, cm 16E7, c u este deixou o coração quando faleceu, £ provável 

que efe m tenha sido o responsável pelo tíiriquocimentn decorativo dei convento, possivef utente 

qu.into t > ciíojijcnbo, nomcadanicnte a Sala do Despacho, que pum aJerrt dos azulejos iprc- 

sent.i iim conjunto de magníficas feios atribuídas a Bento Coelho da Silveira, envolvidas P° f 

ia <olír '^ 1 c c c nindii a Micmtíi, notável pelos scuí estupendos arcares indo- 

\ r ugiiLcs a..n v-■ ferragens, que apresenta também um magnifictnte t çttn com pintura 

fT" TJ 1 Gakrid *• (**#» * Ml M fíjrra Ra». * 

Ltsbftt, pp. 49*50). 
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Estas características foram aproveitadas nos conjuntos íiguia os 
posteriores, em função do suporte arquitectónico dos painéis, pela divisão 
das superfícies em espaços desiguais, preenchidos por painéis desconges¬ 
tionados ou adensados picturalmente conforme a sua importância no 
conjunto. Esta tendência foi desenvolvida pelo mesmo pintor do Con¬ 
vento das Flamengas no conjunto de painéis da nave da Igreja das 
Comendadeiras de Avis (Convento cia Encarnação) de Lisboa, cuja figu¬ 
ração é hesitante e precária, mas onde o barroquismo espreita, e que se 
tornaram precursores de muitas obras consequentes. 

Encontro neste pintor dos painéis da Sala do Despacho do Convento 
das Flamengas a expressão de tendências que, directa ou indireclamente, 
marcaram a obra e a forma de expressão de Manuel dos Santos. Reali¬ 
zados com alguma probabilidade pelo monogramísta P. M. P. ou por 
pintor próximo cio seu estilo inicial, são outra obra-chave do final do 
século xvn, especialmente pela via «desenhística» algo contemplativa 
que anunciam, oposta â tendência pictórica» de expressão dramática 
desenvolvida por Barco. 


O CONT1UDUTO HOLANDÊS 


Teve uma importância marcante em Portugal no final do século xvn 
outra via - a das realizações holandesas. Esta via, que tem sido consi¬ 
derada quase unanimemente como a responsável pelo desenvolvimento 
do painel em Portugal e pelo abandono da policromia e fixação da pintura 
a azul e branco, teve contudo outro papel distinto. A respeito da evolução 
da policromia para a pintura azul, já Santos Simões se manifestou de 
forma concludente e contrária a esta idéia feita ín , mantendo-se contudo 
fiel â importância atribuída aos painéis holandeses na evolução do painel 
figurado português, como mostra o seguinte fragmento de uma das 
suas obras: 

O que atris fica dito - subsídio para o complemento do «rcorpus» do azulejo 
holandês em Portugal- mais uma vez reforça a minha convicção de que os produtos 


20 Aztílejaria cm Portugal no Século XVII, t, l. fl , cáp> v, «Azulejaría na ÀrquEtedura 
Civit — A Moda do AíuI c Branco», 
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importadas da Holanda, lo flge de representarem uma predilecção _ 

geíra, tiveram muito grande ímportãnda pam a evolução da. azulejo 
virar das séculos xvíj-xvííí, A eJes ficamos a dever a génese do azuj 
haveria de caracterizar a decoraçao ceramíca do século xvng aqu^i^ 




À precisão demasiadameníe anedótica do desenho dos mesires holand?^- 
nós um mais largo sentido decorativo e moniimental. procurando e conse 
a axulejaria na arquitectura. Guiados pelos modelos de Amsterdam, de 
Harfíngcn, os nossos amkjeiros puderam finaimaite substituir a decorai 
repetição de padrões polícromos - que já mal se adaptava às novas tendéi 
barroco- e continuar a espantosa criação do século de seiscentos - essa 



higuesa, verdadeiro milagre dc técnica e de gosto de que tanto nos podemos 


Esta posição é bem diferente da que já tomeiOs artista ] 
deses nunca se assumiram como pintores de azulejos, onde im' 
sempre outras morfologias, especialmente a utilização de srravura* 
pliadas na composição de painéis de azulejos historiados, consen 
na píntura a técnica da gravura, baseada na sobreposição de it 


° s artistas hoí^ 
s, onde imitaram 
de gravuras am. 


consen-aado 

traços e 


reveJando a quase total incompreensão ou desconhecimento da mancha 
e da pincelada, específicas da pintura cerâmica, tal como os artista^ 3 
artífices portugueses a entenderam. Desenhadores hábeis e dotado/ 
possuidores de uma aprendizagem rigorosa e cuidada, os pintores holan¬ 
deses deslumbram pela perfeição técnica com que executaram azulejos 
pelo conhecimento rigoroso dos processos de pintura e fabrico, de resul- 
tados imaculados na aplicação das tintas e na esmaltagem e cozedura. 
Nestes campos, os holandeses provocaram a concorrência com o produto 
nacional e deram uma vigorosa lição aos modestos e artesanais oleiros 
lisboetas, sem contudo atingirem alguma vez o espantoso conhecimento 
empírico destes sobre as potencialidades ornamentais do azulejo e o seu 
papel íirquiler. tónico, o que se compreende por os holandeses terem 
pintado painéis apenas para exportação. 
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Os holandeses só r cl ativamente tarde e por encomendas estran¬ 
geiras (em especial portuguesas) começaram a produzir painéis historia- 
doSj quando este tipo de decoração tinha então atingido em Portugal 
uma escala considerável, especial mente na arquitectura civil. 

Únicos, pela novidade, são os painéis holandeses da Sala dos Painéis 
do Palácio dos Marqueses dc Fronteira, em São Domingos de Benftca, 
realizados talvez cm Amesterdão antes de 1678 na oficina de Cornelis 
van der Kloct' 1 . De excelente desenho e pintura,, impossível de ser 
copiada na altura pelos oleiros portugueses, foram concebidos dentro 
de moldes já então vulgares cm Portugal (painel figurado rectangular 
envolvido por cercadura rectilínea), revelando uma integração relativa- 
mente pobre pelo desconhecimento dos holandeses das virtualidades e 
papel das cercaduras e envolvimentos, como meio simultaneamente inte¬ 
grador c individualizador no relacionamento arquiíectónico. Os painéis 
do Palácio Fronteira estão envolvidos por pequenos padrões de 2 x 2 
azulejos, definidos por um centro de onde irradiam quatro ramos floridos, 
pobres na intenção de arremedo de cercaduras. 

Embora admiráveis, é manifesta nestes painéis a incompreensão do 
seu pintor pelos valores estéticos da pintura cerâmica, especialmente 
quando comparado um dos seus pormenores com outro muito seme¬ 
lhante de Gabriel dei Barco, pintado por influencia directa ou decalcado 
de uma mesma fonte comum, para uma sala do Palácio dos Almadas ou 
da Independência, em Lisboa factualmente aplicado como espaldar de 
banco, truncado e mal ordenado, no pátio superior do mesmo palácio), 
cuja pintura muito mais rude revela uma assimilação total dos processos 
picturais cerâmicos. 

Temendo a concorrência holandesa, os artistas conseguiram a inter¬ 
dição da entrada de azulejos vindos da Holanda, entre 1687 e 1698, 
precisamente nos anos em que o painel historiado se definiu estética e 
tecnicamente com maior pujança e efeito ornamentai em Portugal. Tendo 
criado alguns raros painéis, como os que se encontram no Palácio de 


2J| Fonun referidos numa. obm impressa, datada de 11 de Abril de 1678, de AIJBXIS 
CGLLOTES DE JANTILLET, Horoc Sntmrn, Ulyssiponc, 1079. 

V. JOSÉ CASSTANO NEVES, Jardim c Palácio dos Af arqueies de Fronteira, Lisboa, 1941 
(2,* edição ãc 1954)- 

21 SANTOS SrMOES, Camattx Cêramiqttei HoUandah au Portugal et en Es p aga e. 
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Rambouillet ou nos pavilhões de Pagodenburg e de Amalienburg, ambos 
no parque do Palácio de Nympbenburg, próximo de Munique 2j , esses 
azulejos foram exportados pela Holanda com finalidades exclusivamente 
profanas, à excepção dos utilizados no Sul da Espanha ou em Portugal, 
Ilhas Atlânticas ou no Brasil, onde se encontra a maioria das composições 
figuradas provenientes da Holanda e estas tiveram uma utilização reli¬ 
giosa bastante importante. 

Significativamente, as composições conservadas em Portugal, cm 
vários palácios e cm três importantes igrejas (Conceição dos Cardais e 
Madre de Deus, em Lisboa, transepto da Igreja da Nazaré), realizadas 
após o final da interdição em 1698, revelam em relação aos painéis do 
Palácio Fronteira uma integração mais cuidada e processos ornamentais 
semelhantes aos portugueses no aspecto formal, o que prova não terem 
sido os painéis holandeses os principais responsáveis pelos portugueses, 
mas precisa mente o contrário, por não só corresponderem a encomendas 
de Portugal como estarem dependentes de instruções bastante precisas 
sobre a sua concretização. 

Tem sido esquecido um facto importante. A complexidade de 
qualquer revestimento figurado, devido à irregularidade dos espaços a 
cobrir causada por portas, púlpitos, janelas e outros acidentes arquitec- 
tónicos, exige medições rigorosas e grande maleabilidade na resolução 
dos problemas de integração que só artistas bastante experimentados 
neste tipo de decoração poderiam resolver com eficácia. Esta imposição 
obrigava a que os pintores holandeses enviassem colaboradores a Por¬ 
tugal ou, o que me parece muito mais viável, esse trabalho fosse feito 
pelos oleiros ou ladrilhadores portugueses, responsáveis por indicações 
e sugestões concretas que os pintores holandeses recriavam como podiam 
ou sabiam, apenas nas obras que correspondiam a encomendas portu¬ 
guesas, já que qualquer utilização de azulejos holandeses em outros 
países apresenta aspectos completamente diferenciados. 

Depreende-se, pelos documentos da época referentes a encomendas, 
que o ascendente ou a moda dos azulejos «do Norte» sobre a clientela 
portuguesa era fortíssima. Mas, quase três séculos depois, é necessário 


23 c H. de JONGE, «Dix Pamií les pias beaux décOrs en Carreaux de Delft», in 
Cmnam<mce dts Art$ } rt.° 124* ác Junho de 1962, 
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um maior rigor histórico na análise deste fenómeno, mais social e cultural 
do que artístico, e qual a rcacção dos artistas portugueses, da medida 
em que se submeteram a essa moda ou da resistência que opuseram a ela, 
tanto por incapacidade dc absorção, no plano artístico, como por um 
conhecimento mais aprofundado das potencialidades ornamentais, como 
o provam as obras de Gabriel dei Barco e do monogramista P. M. P. 

É significativo que tenham sido os dois pintores mais apetrechados 
(segundo se deduz da análise das obras respectivas) — António de Oliveira 
Bernardes e Manuel dos Santos - aqueles que mais assimilaram o que 
a azulejaria holandesa tinha a ensinar e melhor souberam superar esses 
mesmos azulejos, criando obras incomparavelmente mais perfeitas, tanto 
na expressão plástica como na interdependência entre técnica e efeito 
estético, ou seja, a técnica como um meio expressivo e não um fim 
em si próprio. 

Vinculados a uma técnica apoiada no desenho, o monogramista 
P. M. P. e os holandeses aproximam-se, mas apenas epídermieamente. 
Se o desenho favorecido pelo monogramista se encontra na continuidade 
do contorno a manganês da fase final da policromia, herdando toda a 
carga de experiência e sabedoria decorativa do azulejo português arresanal 
do século xvii, em que a pintura de tectos desempenhou um papel pre¬ 
ponderante, o desenho dos pintores holandeses, expresso não só no con¬ 
torno mas igualmente no preenchimento, resultou de uma aprendizagem 
artística aturada e da adopção da técnica de traço da gravura, em total 
incompatibilidade com a pintura cerâmica. 

Influência mais directa e marcante dos holandeses recebeu um pintor 
pouco estudado até este momento — António Pereira cuja obra apre¬ 
senta semelhanças muito fortes com a obra de Manuel dos Santos, 
exercendo talvez uma influência grande sobre este, directa ou indirecta. 


A INFLUENCIA DO PINTOR ANTÓNIO PEREIRA 

Deve-se a Mário Barata e a Santos Simões a revelação deste pintor. 
Dois dos núcleos mais significativos, o da «Capela Dourada», na Ordem 
Terceira de São Francisco do Recife e os conjuntos de azulejos do antigo 
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Paço Saldanha, na cidade do Salvadorforam estudados e divulgados 
por Mário Barata, que descobriu em ambos a assinatura do pintor*', 
pensando situar-se a sua activídade nos segundo e terceiro quartéis do 
século xvm. 

Santos Simões aprofundou o seu estudo na obra importantíssima 
Azule faria Portuguesa no Brasil (1500-1822): 

Se nao podemos atribuir com segurança a Gabriel dei Barco qualquer azulejo 
visto no Brasil, outro tanto não acontece com António Pereira, o qual tem nesse país 
as suas obras fundamentais. Na verdade, e ao passo que em Portugal apenas se conhece 
um seu trabalho autenticado por assinatura - na Igreja da Misericórdia da Vidigueira - 
no Recife c em Salvador conservam-se os núcleos respectivamente da «Gapela Dourada» 
e do Palácio Saldanha. Julgo que a activkiade deste pintor foi efémera e se situa entre 
os anos 1700-1705 e demonstra mais uma tentativa do que o propósito de continuidade 

Na análise da «Capela Dourada» Simões divulgou os documentos 
referentes à encomenda dos azulejos e ao envio destes em 1703, data 
preciosa que permite situar aproximadamente o período da activídade 
do pintor. Simões referiu ainda um belíssimo painel da Ceia de Cristo 
que se encontra no refeitório do Convento de São Francisco do Salvador, 
atribuindo-o a António Pereira, embora sem o analisar 30 . 

Aparecem vários pintores com o mesmo nome inscritos na Irman¬ 
dade de São Lucas. O António Pereira que menciono deverá ser o pintor 
cujo nome aparece no ano de 1683, na folha 136 v. (a mesma em 
que aparece o nome de Gabriel dei Barco) do Extrato dos nomes dos 
irmãos que nao figuram no LIVRO DOS ASSENTOS DOS IRMÃOS, 
Livro l.° *\ Para além dos conjuntos referidos, penso poder juntar à 
activídade de António Pereira duas outras obras, que nos trabalhos ante¬ 
riores relacionei com Gabriel dei Barco. São elas os painéis da sacristia 


- n Totalmente destruídos por um incêndio, segundo amável informação do Professor 
Flávjo Gonçalves. 

"7 MÁJUO BARATA, Azulejos no Brasil t Rio dc Janeiro, 1955, PP- 204-214. 

SANTOS SIMÕES, Azule juriti Portuguesa no Brasil r Fundação Calouste Gulbenkian, 
Lisboa, 1965* p. 31. As referendas ao Paço Saldanha encontram-se nas pp. 119-122, 
ld., ik, pp l 250-253* 
li, ih., p. 127, est. XXVni a), 

GARCE2 TEIXEIRA. A Irmandade de São Lucas f p. 125. 


21 > 

30 

si 
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da igreja do Loreto e as composições de albamtdas da «Sacristia Velha» 
da Igreja de São José dos Carpinteiros, ambas em Lisboa ' 1 ". 

As albarradas da «Sacristia Velha» apresentam a pintura nervosa e 
delicada de António Pereira, enquanto as cercaduras são iguais às do 
salão do Paço Saldanha e muito semelhantes às dos painéis igualmente 
assinados por António Pereira na capela-mor da Igreja da Misericórdia 
da Vidigueira, para a qual Barco também pintou azulejos. 

Quanto aos azulejos da sacristia da Igreja do Loreto (est. 3), são obra 
bastante mais complexa e problemática. Esta sacristia foi reconstruída 
de 1703 a 1706 “, datas estas que permitem balizar aproximadamente 
a realização dos azulejos. Devido a obra posterior (talvez após o Terra¬ 
moto), a porta entre os dois painéis foi alargada, danificando uma faixa 
lateral a cada painel e destruindo a harmonia do conjunto. 

Envolvidos por cercaduras de caracóis barrocos, cada painel é 
formado por duas partes. Na superior, apresentam paisagens tratadas 
com algum rigor, apreciáveis pelo desenho cuidado que nas árvores e 
nos primeiros planos revela alguma influência da técnica de Barco, nas 
pinceladas espessas e individualizadas. A parte inferior (est. 3) é muito 
mais interessante em cada painel: quatro grinaldas com frutos, pendentes 
de argolas, alternam com três medalhões, cada um contendo um menino 
a brincar, sobre fundos de paisagem, inspirados certa mente na com¬ 
posição do rodapé holandês da capela-mor da Igreja da Madre de Deus 
de Lisboa. O desenho, muito fino, é nervoso e rápido, servindo de 
suporte a uma pintura incisiva e quase sem esbatidos (substituídos nos 
Autos por um sombreado semelhante ao holandês), de tonalidades claras 
e carácter fortemente impressionista. A semelhança com os painéis da 
‘ apela do Paço Saldanha do Salvador é grande, como entre os meninos 
brincalhões e os anjos esvoaçantes da capela do Paço, e especialmente 
as composições desta última com o símbolo da Virgem, as iniciais A e M 
sobrepostas, tratadas a branco sobre um fundo sombreado a azul, seme¬ 
lhante ao que foi utilizado sob as grinaldas de frutos e os medalhões da 
sacristia do Loreto. 


.i: JOSÉ MECO, «O Pintor dc Azulejos Gabrics dei Barco», p, 62, p. 66\ Azulejos 
t!c Gabriel dei Btirco na Região dc Lisboa, pp. 30-51. 

ANTÓNIO MANUEL GONÇALVES, «Ifireja de Nossa Senhora do Loreto», in Mottu- 
mentos e Ddijteios Notáveis do Distrito de Lisboa, vol. v, tomo 2. Lisboa, 1975, p. 26. 
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Cnlccçuo particular. Fngd pàra o Ègipío, painel de António Pereira que pertenceu ao Eng, José Manuel - Ci 

{fotografia cedida pelo Eng. 0 José Manuel Eeitão) 
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De António Pereira deverá seu um painel representando a Fuga 
para o Egipto, adquirido juntamente com um lote de caixotes cheíos 
de azulejos (de proveniência desconhecida) em Portalegre pelo Sr. Eng." 
José Manuel Leitão ", há vários anos atrás, pelo impressionismo da pin¬ 
tura, o primeiro plano de troncos de árvores e plantas cm contraluz 
e as pinceladas muito marcadas de alguns pormenores. A cercadura do 
painel c de outro pintor, possivelmente o monogramista P. M, P. Encon¬ 
tra-se numa colecção particular. As características dos painéis referidos 
encontram-se também em parte do revestimento da Capela de Nossa 
Senhora da Nazaré no Funchal. O painel principal foi realizado por 
António de Oliveira Bernardes, como salientou Santos Simões as , enquanto 
que todas as cercaduras são atribuíveis ao monogramista P, M. P. Quanto 
aos restantes painéis, tanto os que representam heremitas ou milagres de 
Nossa Senhora da Nazaré, assim como os rodapés com paisagens cam¬ 
pestres, jardins e um porto fortificado, podem ser atribuídos a António 
Pereira, que neles revela uma técnica pictoral bastante individualizada, 
a composição algo ingénua mas sensível. A datação proposta por Santos 
Simões, 1718-1725, parece-me demasiado tardia. 

É possível que António Pereira tenha realizado ainda os painéis 
que revestem a capela da Quinta do Calhariz (Palmeias) em Sesimbra, 
datados de 1696 e atribuídos por Santos Simões e outros investigadores 
a Gabriel dei Barco, de quem foi com toda a probabilidade colaborador 
destacado. 

Senti a necessidade de quebrar a já escassa continuidade deste tra¬ 
balho com a inclusão das referências a António Pereira por três motivos: 
a sua obra é aquela que estética e tecnicamente mais próxima se encontra 
da dc Manuel dos Santos; é na obra de ambos que se reconhece uma 
influência mais marcante e profunda dos processos e da formação erudita 
dos pintores holandeses dentro da azulejaria portuguesa; a obra de 
António Pereira e a de Manuel dos Santos apresentam por vezes uma 
semelhança tão forte que em vários casos, nomeadamente Colares, tornam 
problemática a atribuição, sempre sujeita, aliás, a ser amadurecida e 
rectif içada. 

A quem agradeço- algumas informações muito úteis e a grande gentileza pela oferta 
tia fotografia 'deste paind e de outros de Manuel dos Santos, 

Azulejaria Portuguesa aos Açores e na Madeira, pp, 162-164* 
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A marca de Barco é mais nítida em António Pereira, enquanto a 
obra de Manuel dos Santos c mais livre e ousada. Se Pereira teve efec- 
tivamcntc algum ascendente sobre Manuel dos Santos, o que ainda não 
é possível determinar rigorosamente pela escassez de documentos divul¬ 
gados e pelo conhecimento incompleto da actividade de ambos, isso não 
impede a constatação da influencia fortíssima que os pintores devem ter 
exercido entre si. Ambos se aproximam das melhores obras holandesas 
pela técnica apurada, predomínio do desenho, pureza e valorização dos 
brancos, embora muito superiores na compreensão da sua criação e no 
resultado ornamental. Foram ambos também os principais herdeiros do 
monogramista P. M. P., pela assimilação do contributo ingénuo e gracioso 
daquele pintor e seu pendor decorativo, incorporados numa elaboração 
c expressão eruditas. Divergem fundamentalmente na aproximação maior 
de António Pereira à obra plasticamente espontânea de Barco, enquanto 
Manuel dos Santos sentiria antes a influência do máximo requinte e 
da elaboração erudita de António de Oliveira Bernardes. 

OBRAS DOCUMENTADAS DE MANUEL DOS SANTOS 

ORATÓRIO DO ARCEBISPO NO CONVENTO DE NOSSA SENHORA 
DA CONCEIÇÃO (CONGREGADOS DO ORATÓRIO DE SÃO FILIPE NÉR!) 
DE ESTREMOZ 

Robert C. Smith completou na véspera da morte o texto importan¬ 
tíssimo, referido na introdução, dedicado aos azulejos de Estremoz: 
«Some Lisbon Tiles in Estremoz» Pela importância de que se reveste 
para o estudo da azulejaria portuguesa do século xviii, a magnífica 
síntese da obra de Manuel dos Santos realizada e o facto de ser quase 
desconhecido e difícil de encontrar em Portugal o boletim onde foi 
publicado, justifica-se plenamente a inclusão de toda a primeira parte, 
traduzida, neste trabalho: 

Estremoz é uma cidade fortificada no sudeste de Portugal pela qual passava 
regularmente no século xviii a corte, a caminho das caçadas reais de Vila Viçosa® 7 . 


3(1 In The Journal of the American Portuguese Society, v. 9, n.“ 2, Fali, Noiva Iorque, 
1975, pp. 1-17. 

07 «De Estremoz, famosa pelas figuras de barro dc cores brilhantes dos oleiros locais, 
esdreveu em 1795 D. José Maria de Lucena ‘Os seus ares são os mais puros do Rdirío; tendo 
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Para acomodar os soberanos foi lá construído um palácio que é actualmente uma luxuosa 
pousada. Também foram construídos alguns grandes conventos com doações do rei 
e da nobreza endinheirada, incluindo um Colégio dos Padres Oratorianos (chamados 
Congregados em Portugal), onde está instalada actualmente a Câmara Municipal. 
Ricamente decorado com mármores locais, este belo edifício foi construído na maior 
parte em 1697 e 1698 e lentamente guarnecidos com azulejos figurados azuis e brancos, 
durante a primeira metade do século xviii. Graças à publicação recente de contas e de 
documentação pelo distinto historiador de Évora, Túlio Espanca Cis i conhecemos a data 
c a autoria de uma destas séries de azulejos, enquanto que outras podem estilisticamente 
ser atribuídas a pintores de Lisboa específicos do período, um dos mais importantes 
na história desta arte portuguesa tão fundamental. 

No andar superior do Colégio Oratoriano encontra-se o «Oratório do Arcebispo», 
assim chamado em homenagem a D. Luís *da Silva, arcebispo de Évora de 1691 a 1703. 
Fundador do Colégio, celebrou missa pela primeira vez nesta capela em 8 de Dezembro 
de 1698. A divisão está decorada por um 'revestimento de azulejos com cerca de um 
metro e meio de altura(est. 1), pintados por Manuel dos Santos nas olarias de 
Lisboa no Verão de 1706 e instalados em Setembro desse ano pelo ladrilhador de 
Lisboa, Brás Barradas, que tinha cortado os azulejos individuais dos painéis antes de 
serem embarcados pelo rio Tejo até Benavente, de onde foram transportados por cara¬ 
vana para Estremoz, na província do Alentejo. 

A descoberta por Espanca do nome de Manuel dos Santos reveste-se da maior 
importândra/, Inão só porque dá a conhecer io autor desta obra [de Estremoz [como dos 
paméis de azulejos bastante aparentados com o mesmo pintor na Igreja Paroquial do 
Sardoal, próximo de Abrantes (1703) e nas duas igrejas frandScanas dos Açores. 
Ao mesmo nome podem também ser atribuídos os azulejos com o famoso friso de 
cenas da história primitiva dos Cónegos Regulares de Santo Agostinho em Portugal 
nas paredes da portaria do grande Convento de São Vicente de Fora, em Lisboa (cerca 
de 1710). O falecido investigador e historiador do azulejo português, João Miguel 
dos Santos Simões, escreveu em 1963, muito antes de o seu nome ser descoberto, que 
se tratava de um «dos mais notáveis pintores de azulejos que trabalharam em Portugal!». 


viajado por toda a Europa, nunca encontrei clima mais benigno ou benéfico à saúde* (Aurélio 
de Oliveira, «Mappa historico e Político do rcyno de Portugal», Revista da Faculdade de Letras, 
Universidade do Porto, série histórica, vol. iv, 1973, p. 33)» (Nota de Robert Smith). 

38 «Miscelânea Alentcjana», in A Cidade de Évora, n.°“ 51-52, 1968-1969», pp. 85-101; 
rcoditado por TÚLIO ESPANCA in Cadernos de História e Arte Eborense, vol. xxv, 1969, 
pp. 29-45 (Nota de Robert Smith). Este texto foi incluído por Túlio Espanca em Distrito de 
Évora, Inventário Artístico de Portugal, VIII, vol. I, Academia Nacional das Belas-Artes, Lisboa, 
1975, pp. 165-166. O documento referido encontra-se na Biblioteca Pública de Évora, Cod. CII-I-24, 
fl. 99 v. 

30 «A medida padrão do azulejo português do século XVIII é de um quadrado com cerca 
de 14cm de lado» (Nota de Robert Smith). 
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Em todos estes azulejos Sítfitos usou a mesma tonalidade clara de azul, com um 
mínimo de modelação mas uma ddineação forte e sensível, extraordinária na pintura 
de azulejos, Como os seus contemporâneos Gabriel dei Barco* António de Güveria 
Bernardos, Manuel (sic) Pereira ou o prolífico monogramista P. M. PManuel dos 
Santos desenhou cercaduras rectangulares e rectiiíneas semelhantes às dos tecidos, com¬ 
postas de folhas de acanto com grinaldas de frutos, pelas quais se elevam pássaros e 
meninos como na talha esculpida e nas ilustrações de livros portugueses contemporâneos. 
No centro dc cada cercadura superior e inferior encontra-se geraimente uma carteia 
amparada por dois destes meninos. Nos azulejos de Estrcmoz a carteia está preenchida 
pelo símbolo da Virgem Maria, a quem o Colégio Oratoriano está dedicado, consistindo 
na inicial M com dois dos seus emblemas, uma estrela e a coroa real. 

Manuel dos Santos apreciava as cenas pastoris austeras com figuras de santos 
passeando, sentados cm meditação ou ajoelhados em oração por baixo do que parecem 
ser salgueiros, oliveiras e sobreiros. Na Capela do Arcebispo em Estremoz estão repre¬ 
sentados santos eremitas, cada um identificado por uma inscrição. As figuras numa das 
paredes mais longas representam São Francisco de Paula e Santo Ejrem, entre os quais 
aparecem caves habitadas por h eremitas. Na parede oposta u Tentação de Santo An tão 
encontra-se entre Santo Onofre e São Jerânimo . Outros anacoretas antigos, como 
São Arsênio c São Macãrio ocupam painéis simples num dos lados menores da Capela, 
enquanto em outro o esplendor mitológico de duas fontes se intromete com incon¬ 
gruência por entre estas cenas e retratos monásticos 10 - 

Dc qualquer maneira estes dois assuntas deslocados têm na realidade de comum 
uma organização segundo as 'Urdias dos cenários teatrais contemporâneos, dando em 
ambos os casos ênfase ao tema central r de penhascos rochosos à vdlta dos quais estão 
masstficadas pínunidaLmente as figuras. À cena Tebaida, com sugestões das pinturas 
e gravuras flamengas do século xvi, apresenta a boca bocejante de uma caverna gigan¬ 
tesca na qual são visíveis as aberturas de grutas menores servindo de celas aos eremitas, 
Dos lados figuras solitárias sobem escadas ou descem por uma rampa -até um regato 
distante, enquanto alguns frades jovens pescam próximo de companheiros maís idosos, 
sentados e em beatífica conversa. 

São característicos de Manuel dos Santos os rochedos compactos espalhados pelas 
composições, o grupo de frades a conversar, que aparecem de novo no São Francisco 
a Pregar aos Peixes na Igreja Franciscana de Horta ou a nobre figura contemplativa 
de São Francisco de Paula que encontra correspondência no Sao Francisco a Tocar Violino 
cm São José de Ponta Delgada, As faces dc alguns dos saldados cristãos na Tomada 
de Santarém em São Vicente de Fora são preoisamente como as dos querubins das 
figuras das fontes nos azulejos de Estxemoz, 

O mesmo espírito retirado, íntrospectivo e por vezes meditativo destes painéis 
reaparece em Estremoz na decoração das duas fontes. Em ambas a disposição rochosa 

1C> O que acontece igualmcnte com os pequenos painéis de arquitecturas e bosques ou 
com personagens civis vestidas à moda da época, nos enxalços das janelas. 
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característica abre-se ao centro para descobrir um repuxo iníco, sobre o qual se encontra 
iuna bacia decorada por um onamento fomado por máscara e condia, na qual se ajoelha 
a figura de um Atlas. Por baixo estão os deuses clássicos da água como os das fontes 
do Capitólio em Roma e os deuses dos rios de Bemini na P/azza Navona , Sobre estes 
alguns meninos montam cavalos marinhos, tocam trombetas e seguram taças que 
recolhem finos fios de água que jorram dos Atlas. Num dos fundos um lírico aponta- 
mento pastoril é surpreendido >pelo perfil de um camponês que se move silendosamente 
com um cajado e uma sacdla, por baixo de duas árvores que se ! interseptanh Para a 
composição destas fontes Manuel dos Santos pode ter usado as populares gravuras de 
«Fontes no Estilo Italiano» n t do grande 0 Hi r amentalÍ 5 ta francês Jean Lepautre (1618-82), 
uma das quais foi reproduzida Literalmente em 'azulejos da Igreja de São Domingos 
de Renfica em Lisboa 42 , Fontes com estatuária como estas, geralmente situadas em 
jardins formais com lagos e alegretes, desfrutaram de grande popularidade nos painéis 
de azulejos portugueses do século xvin, tanto feitos em Lisboa como em Coimbra. 
Contudo raramente aparecem antes de 1720, quando o monogramista P. M. P, criou 
elaborados exemplares, de novo baseados em modelos de Lepautre. As fontes de 
Manuel dos Santos em Estremoz, pintadas em 1706, parecem encontrar-se por conse¬ 
guinte entre as tendências mais antigas deste género espectacular (pp, 1-3). 


Manuel dos Santos serviu-se várias vezes de temática pouco vulgar 
na azulejaria portuguesa, como as figuras de anacoretas de Estremoz e, 
muito particukrmente, a Tentação de Santo Antão, mero pretexto para 
a criação de figuras miniaturais maravilhosas, numa época em que este 
tema, elo de ligação da expressão iconográfica personificada por Bosch 
e Grunewald dos temores do psiquismo medieval tardio em franca con- 

41 «Fontame. r ou Jets d y Eau ã lyíalienne invenlez eJ gravez jmr L fe Pau?re t Pari®, 1751, 
voh ui» (Nota de Robert Smith). 

43 «Robert C Smith, f Frendi Models for Portugucse Tiles', in Aft&Ho n.° 134, Londres, 
Abril de 1973, pp, 396-407, fig, 2» (Nota de Robert Smith). Neste estudo, Smith considerou esses 
azulejos do monogramista P. M. P, Na realidade, são igualmente atribuíveis a Manuel dos Santos, 
como analisarei de seguida, 0 que altera 'lígeiramente as considerações que Smith Fez na parte 
seguinte do estudo que traduzo. 

Ainda a propósito de fontes barrocas convém referir as que Barco pintou para dois con¬ 
juntos cm 1695, o revestimento da capei a-mor da Igreja do Salvador do Mundo de Castelo de Vide, 
onde se encontram duas fontes numa das paredes laterais, e a monumental fila de painéis do jardim 
du desaparecido palácio de Domingos Dantas da Cunha, que se conservam parcialmente na encosta 
do Torci em Lisboa, num vergonhoso estado de abandono total e de ruína avançadíssrma. Três 
dm enormes painéis deste conjunto representam fontes barrocas e grandiosas, ainda perceptíveis 
apesar do estado em que se encontram. Também António de Oliveira B^mardes pintou, talvez 
na primeira década do século xvm, um conjunto de painéis notável, com jardias centrados por 
belíssimas fontes com ornatos e figuras esculpidos, de proveniência ignorada, de que se con¬ 
servam seis painéis truncados, aplicados no espaço central do Pavilhão da «Piscina» do Jardim 
Zoológico de Lisboa, debaixo dn orientação dc Raul Lino durante as obras de 1940-1941. 
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vulsão c o catecismo imagético e obscurantista da Contra-Reforma, tinha 
praticamente perdido o sentido. 

Encontram-se nestes painéis duas formas de composição desenvol¬ 
vidas por Manuel dos Santos noutras obras. As figuras de maiores 
dimensões dos anacoretas foram realizadas a partir de um contorno 
sempre expressivo, descritivo e correctamente tratado, de preenchimento 
rarefeito e antiescultórico, recriado em escala mais desenvolvida e monu¬ 
mental nos painéis do Sardoal, de Colares ou da Peninha. Tem outro 
encanto as pequenas figuras dos painéis de Estremoz, miniaturas excep¬ 
cionais de uma graça e encanto insuperáveis, único na azulejaria portu¬ 
guesa, e que tratadas de maneira desenhada ou pictural e impressionista 
desempenharam um papel importantíssimo em muitas das obras de Santos. 

As cercaduras são rectilíneas, de um tipo desenvolvido por Gabriel 
dei Barco e pelo monogramista P. M. P., embora na disposição e orga¬ 
nização todos os elementos estejam impregnados de uma dinâmica mais 
barroca. Aos cantos aparecem vieiras, cuja utilização Barco generalizara, 
tratadas contudo por Manuel dos Santos com um requinte ornamental 
e qualidade plástica que as aproximam das vieiras usadas por António 
de Oliveira Bernardes nas cercaduras do transepto da Igreja de São Do¬ 
mingos de Benfica ou na capela-mor da Igreja de Sao Lourenço de 

Azeitão, com graciosas máscaras incluídas. 

Evoluindo paralelamente às faixas ornamentais rectilíneas da talha 
dourada do Estilo Nacional, os caracóis de folhagem das cercaduras de 
Estremoz entrelaçam-se com grinaldas de frutos nas barras horizontais, 
enquanto nas laterais se enriquecem com a inclusão de movimentados 
meninos e águias, dinâmicos e primorosamente representados, prestes a 
autonomizarem-se e dando progressivamente lugar à libertação formal 
e extroversão que anunciam a transição para o ciclo do barroco joanino, 
de cuja talha Manuel dos Santos se aproximou em obras mais tardias. 

IGREJA DA MISERICÓRDIA DE OLIVENÇA 

Encontra-se nesta igreja, já estudada por Ayres de Carvalho no 
que se refere à talha esculpida 43 , um importantíssimo conjunto de painéis 

« «Novas Revelações para a História do Barroco cm Portugal», pp. <54-65. 
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assinados por Manuel dos Santos, revelados por Matos Sequeira em 

Olivença u : 


A igrejinha é pequena, de uma só nave, coberta de abóbada de berço e com o 
coro alto, sobre três arcos por que se entra no corpo do templo. Todas as paredes, 
até à sanea, são revestidas de uma guarnição de azulejos, a azul, com figuras, repre¬ 
sentando episódios bíblicos e as «Obras de Misericórdia». Esse revestimento foi feito 
no fim do primeiro quartel do século xvm. À direita, entrando, no pano interior da 
fachada principal, está o seguinte letreiro: 


cf) 

U^niiou o 




o sj cintos. 

de ÍTij. 


Manuel dos Santos é, pois, um nome mais a inscrever na lista, já vasta, dos 
pintores de azulejo. 

Os quadros estão assim distribuídos: 

Sob o coro, do lado direito: Vestir os nus. 

Idem, do lado esquerdo: Castigar os que erram. 

No corpo da igreja, do lado direito (Epístola): Moisés fazendo brotar a água 
da rocha. 

Idem, do lado esquerdo (Evangelho): David na cova dos leões. 

Na capela-mor, da banda do Evangelho, aos lados da janela fingida no próprio 
azulejo: Remir os captivos e Visitar os enfermos 

Idem, sob a janela fingida: Dar de beber a quem tem sede. 

Na capela-mor, do lado da Epístola, ladeando a janela: Dar de comer a quem 
tem fome e Enterrar os mortos. 

Idem, em baixo: Dar pousada aos peregrinos. 

As duas composições que ficam inferiormente às janelas, na capela-mor, são 
adornadas de uma cartouche com paisagens. 

Todos os quadros têm legendas latinas, sendo os azulejos do género dos de 
Gabriel dei Barco. 


Santos Simões referiu-se igualmente a estes azulejos, numa confe¬ 
rência breve e pouco conhecida sobre os Azulejos de Olivença 43 em 


4<l Monografia, de colaboração com ROCHA JÚNIOR, Lisboa, 1924, pp. 152-133. 

45 Publicada cm Olivença , órgão Oficial do «Grupo dos Amigos de Olivença », n. os 7-á, 
Lisboa, 1963, pp. 23-25. 
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31 dc Janeiro de 1957, embora sem os analisar em profundidade ou 
acrescentar informações significativas sobre Manuel dos Santos: 

Seguem-se cm data 40 , os extraordinários azulejos que foram totalmente a IGREJA 
DA SANTA CASA DA MISERICÓRDIA, c que são, só por si, motivo para justi¬ 
ficado orgulho olivcntino. Estão estes azulejos assinados por Manuel dos Santos e 
datados de 1723 c são dos mais belos jamais produzidos pela azulejaria portuguesa. 

Espalhados por toda a igreja, desde o baixo coro ao altar-mor, são enormes 
quadros historiados, dc desenho correcto c ate delicado, forte e bela coloração azul 
cm dois tons, mostrando à evidencia o talento do seu autor, tanto como pintor, como 
decorador. Enriquecem os painéis as magníficas cercaduras de folhagens e conchas, 
sóbrias c bem cuidadas. 

Os assuntos colhidos do Velho c Novo Testamento procuram ilustrar as Obras 
dc Misericórdia, temática constante nas decorações dos templos e até de salas destas 
instituições. Sobressaem pelo interesse pictórico os dois grandes panos que mostram 
Daniel na cova dos leões c Moisés fazendo brotar a água. 

Manuel dos Santos foi um dos discípulos do grande mestre António de Oliveira 
Bernardos c sofreu a sua influência particularmente no que respeita ao tratamento das 
paisagens e folhagens, sendo no entanto diversas a sua interpretação da figura humana. 
A data dc 1723 marca precisamente a transição dos trabalhos de António de Oliveira 
Bcrnardes para as formas mais requintadamente barrocas de seu filho Policarpo, e 
Manuel dos Santos mantém-se ainda fiel à primeira época, quer nos últimos assinados 
pelo mestre, quer noutros que (correm anónimos. Da sua vida pouco sei, se bem que 
tenha encontrado recentemente elementos que me permitirão talvez, esboçar a sua 
carreira artística. 

Não só de Manuel dos Santos existem azulejos na Misericórdia e ali encontrei, 
no coro, dois graciosos painéis de época um pouco mais recente — talvez 1735— com 
cenas de jardins. Jl trabalho anónimo de uma das muitas oficinas do Mocambo e de 
tipo vulgar para a decoração de pequenos espaços. Também, guarnecendo o interior 
do arco triunfal da capela-mor, existem alguns graciosos azulejos de «figura avulsa» 
c cantos dc «estrelinhas» de tipos vulgares e que não é possível datar com segurança. 

Ate falecer, Santos Simões nunca publicou os elementos referidos 
nesta conferência, sobre Manuel dos Santos, que provavelmente o volume 
ainda inédito sobre a azulejaria portuguesa do século xvni revelará. 

São estas as únicas informações que possuo sobre estes azulejos, 
e que deixam o campo aberto para futuras (e tao necessárias) análises, 


19 Santos Simões refere-se a uns azulejos na Capela do Calvário da Igreja da Madalena, 
«dc antes dc 1720». 
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apesar cie alguns dos dados fornecidos pelos dois investigadores suge¬ 
rirem pistas e características relacionáveis com elementos referidos ao 
longo das obras atribuídas a Manuel dos Santos e analisadas seguidamente. 

OBRAS ATRIBUÍDAS A MANUEL DOS SANTOS 

IGREJA PAROQUIAL DE SANTIAGO E SÃO MATEUS DO SARDOAL 

É a vários títulos notável esta igreja, de estrutura gótica mendicante 
de três naves, para além dos magníficos painéis primitivos do chamado 
Mestre do Sardoal que tanto a celebrizam. A capela-mor, nomeadamente, 
encerra um conjunto barroco de talha dourada excepcional (lamentando-se 
que esteja bastante danificada) e um revestimento de azulejaria que não 
tem merecido a atenção equivalente à sua importância. 

Estes azulejos foram várias vezes atribuídos por Santos Simões ao 
misterioso Mestre Desconhecido do começo do século xvni. Uma dessas 
referências 1, ajuda a compreender a posição de Simões: 

Embora na maioria dos grandes composições conhecidas, de 1700 a 1715, sejam 
identificáveis os autores, algumas há ainda dc que não se conhece a paternidade, apesar 
da qualidade artística ser reconhecida como de primeira categoria* Este é o caso, 
por exemplo, dos belos painéis que guarnecem as paredes da capela-mor da Igreja 
Paroquial do Sardoal, próximo de Abrantes, cujo desenho de uma -perfeição extrema 
não pode ser atribuído a qualquer dos artistas que conhecemos Não se trata de 
modo nenhum dc azulejos fabricados na Holanda, manifestam pelo contrário todas 
as características e técnicas dos produtos lisboetas: dimensões (142 mm), pasta amare¬ 
lada, esmalte espesso, superfície empenada, etc. 

Embora a autenticidade da data de 1703 possa ser posta em causa, 
não deverá contudo afastar-se demasiado da época em que foram pin¬ 
tados estes painéis, indubitavelmente por Manuel dos Santos (como 


17 SANTOS SJMOES, Qtrreanx Cêramiqtm Hollandais att Portugal et en Espagne t p* 96. 
10 ^Encontra-se a data de 1703 gravada num azulejo do envtisximento do lado da Epístola. 
Ignoro a que sc rdfere este cronograma porque não tenho dúvidas dc que o azulejo no qual sc 
inscreve é mais recente* A azulejaria da capela-mor da Igreja do Sardoal, compreendendo os does 
grandes painéis, não parece poder ser anterior a 1715» (Nota de Santos Simões)* 
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Robert Smith provara), e que apresentam alguma incipiência técnica em 
relação aos painéis já consumados de 1706, em Estremoz. 

Um facto passou despercebido a Santos Simões: a participação 
neste conjunto do pintor Gabriel dei Barco, falecido na primeira década 
do século xviii, não depois de 1708, como Simões supunha in , mas certa- 
mente antes de 1707 Deve-se a Barco o forro da parede do arco triunfal 
com um pequeno padrão envolvido por uma barra de caracóis densos, 
com carrancas coroadas e grotescas nos ângulos da base, iguais às que 
utilizou em 1699-1700 na Igreja de Santiago de Évora (as carrancas 
encontram-se na frente do coro), ou a envolver uma albarrada igualmente 
de Barco, pertencente ao Museu do Azulejo. 

As paredes laterais da capela-mor estão integralmente revestidas de 
composições historiadas dispostas em dois andares, as inferiores menores 
e entre portas, as superiores mais dilatadas. Ao fundo da capela-mor 
encontra-se uma janela em cada parede (a da esquerda transformada em 
altar), sobre pequenos painéis. Inconfundivelmente de Barco são os 
revestimentos da parte interna das janelas (figuras de convite com 
cestos floridos à cabeça, nos lados, grinaldas floridas pendentes de 
argolas na parte superior) e as cercaduras dos painéis sob as janelas 51 . 
De Manuel dos Santos sao as partes figuradas destes dois painéis menores 
(reconhecem-se neles paisagens muito características, embora estejam em 
grande parte entaipados por volumosas consolas), a decoração envolvente 
das janelas e da parte posterior do arco triunfal, para além dos painéis 
principais; os inferiores com catorze azulejos na altura, apresentam pai¬ 
sagens e figuras de peregrinos na distância; nos superiores, com vinte 
e quatro azulejos na altura, vêem-se Santiago a Combater os Mouros e a 
Aparição da Virgem a Santiago (est. 2). 

Estes painéis são reveladores do estilo de Manuel dos Santos: defi¬ 
nição plástica e anatómica cuidada das figuras, representação excelente 
cio espaço com utilização correcta da perspectiva e da inserção e agrupa- 


4í> SANTOS SIMÕES, entrada «Barco, Gabriel dd», in Dicionário da Pintura Portugtteta, 
ni voL do Dicionário da Pintura Uni versai t Estúdios Cor, Lisboa, 

5& JOSÉ MECO, «O Pintor de Azulejos Gabriel 'dd Barco (conclusão)», ín História, e 
Sociedade, n,“ 7 , 1980 (no prdo). 

51 JOSÉ MECO, «O Pintor dc Azulejos Gabriel dei Barco». 
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mento das personagens, n sugestão da distancia através de paisagens 
dilatadas e do esfumado. 

Conectas e muito expressivas as figuras nas suas dimensões avan¬ 
tajadas, c perceptível nelas que Manuel dos Santos sc sentia mais â von¬ 
tade, nesta fase pouco adiantada da carreira, nos pequenos apontamentos 
muito desenhados do que na utilização da pincelada larga e densa, defi¬ 
nidora de valores volumétricos. Miniaturista nos contornos finos e ex¬ 
pressivos ou nos pequenos apontamentos sensíveis, têm grande delicadeza 
a representação das árvores, as indefinições dos fundos longínquos, as 
figuras perdendo-se na distância, 

Anormais pelo seu barroquismo são, no período, as largas barras 
envolventes, que só em obras posteriores dc Santos como nos painéis 
do Convento de Sant’Ana de Lisboa voltaram a atingir a mesma pujança, 
iludindo talvez Santos Simões que pensou não serem estas composições 
anteriores a 1715. As dos painéis inferiores, com três azulejos de largura 
c recortadas internamente (facto quase inédito no começo do século) 
apresentam dos lados atlantes coroados de louros, assentes em flores e 
enrolamentos de folhagem (que suportam igualmente), densos e retor¬ 
cidos, formando uma massa plástica já independente dos ornatos de 
tectos que tanto marcaram a produção da geração anterior. É nestes 
envolvimentos que o contorno se apresenta ainda muito grosso e pouco 
maleável, sem a elasticidade espantosa que teve em obras futuras, embora 
na sua extroversão espacial preparem os elementos que envolvem a parte 
inferior de alguns retratos régios, na portaria de São Vicente de Fora. 

A cercadura dos painéis superiores, com quatro azulejos de largura, 
é bastante mais rica e exuberante pela introdução de variadas figurações 
e a caracterização dinâmica dos elementos. A barra inferior é especial¬ 
mente cuidada e inventiva: centrada por uma vieira e uma máscara 
ladeadas por duas excelentes figuras híbridas e ligadas por grinaldas de 
frutos a duas outras figuras mitológicas de velhos sentados sobre volutas 
de folhagem, excepcionais pelo tratamento anatómico e grande qualidade 
plástica, reutilizados de maneira simplificada em figurações envolventes 
de painéis profanos. Os velhos aparecem em algumas das fontes barrocas 
que Manuel dos Santos usou com frequência em conjuntos sacros, como 
tia Capela do Arcebispo de Estremoz. A barra superior, com uma carteia 
central desadornada ladeada por meninos, grinaldas, volutas e figuras 
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híbridas, é menos fantástica mas igualmente espectacular. As laterais 
apresentam mísulas, semelhantes às que Barco usou nas janelas, com 
grinalda de frutos pendentes. Sobre estas, pares de anjos abraçados a 
uma máscara coberta por uma concha estão encimados por cariátides de 
perfil, que suportam elementos arquitectónicos. Tanto as cariatides como 
os atlantes dos painéis inferiores sugerem a influência de figuras que 
Barco utilizou com a mesma função nos painéis que pintou em 1697 
para o Palácio dos Condes da Ponte, em Lisboa. 

São ainda de salientar, pela sua beleza, os dois pares de figuras 
femininas, sentadas teatralmente em volutas de folhagem bastante bar¬ 
rocas, sobre as janelas da capela-mor. De extraordinário virtuosismo na 
composição e no barroquismo exuberante, alguns dos ornatos destas 
cercaduras foram utilizados de maneira mais livre e espacial nos painéis 
do Convento de SanPAna de Lisboa. 


JARDIM ZOOLÓGICO DE LISBOA. DOIS PAINÉIS 

Após a compra do Palácio Farrobo pelo Estado, em 1940, o jardim 
e parque foram cedidos ao Jardim Zoológico, que nos anos seguintes 
procedeu a variadas obras de recuperação, integralmente debaixo da 
orientação do arquitecto Raul Lino. Numa destas obras (1940-1941), 
foi criado um pavilhão com três espaços descobertos antecedidos por 
um alpendre, chamado da «Piscina» devido ao tanque que ocupa parte 
do espaço central 

Como na maioria das obras que realizou no Jardim Zoologico, Lino 
recobriu quase integralmente este pavilhão inspirado na arquitectura 
maneirísta com azulejaria antiga portuguesa, mostrando geralmente um 
critério bastante duvidoso no agrupamento de espécies díspares e na 
recriação de conjuntos historiados que realizou, como nos painéis figu¬ 
rados que retalhou para adaptar a frentes e lados de canteiros! Entre 
toda a imensa azulejaria que aplicou no pavilhão da Piscina (e no qual 
se encontra o conjunto extraordinário de painéis apresentando cenas 


3- FERNANDO EMYGDIO DA SILVA, História do Jardim Zoológico de Lisboa, 
Lísbon, 1971, pp* 31-33- 
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profanas em jardins com fontes barrocas,de António de Oliveira Ber- 
nardes, totalmente desconhecidos), Raul Lino utilizou para a parede de 
fundo do espaço central, aos lados de um nicho com uma estátua, dois 
painéis aplicados como se fossem quadros, sem qualquer tentativa de 
integração. 

Estes dois painéis, cuja proveniência não consegui apurar, apre¬ 
sentam bem vincadas algumas características da obra de Manuel dos 
Santos, a quem poderão ser atribuídos. São típicas deste pintor as 
cercaduras, especialmente as laterais. Sobre mísulas semelhantes às da 
capela-mor do Sardoal, figuras híbridas sustentam cornucópias de folha¬ 
gem. Por cima destas, figuras de velhos como os que apareceram nas cer¬ 
caduras do Sardoal ou nas fontes de Estremoz amparam-se por um dos 
braços na parte superior dos páinéis, enquanto com a outra seguram 
florões de folhagem barroca que preenchem a cercadura superior, assim 
como a inferior, apresentando ambas ao centro um florão ladeado por 
um par de anjinhos. As figurações são graciosas, apesar da ingenuidade 
que o desenho muito fino patenteia, sugerindo serem obra de juventude. 

A pintura das partes centrais é delicadíssima e da máxima transpa¬ 
rência, com todos os traços muito finos e as pinceladas subtis. Num dos 
painéis (est. 4), uma figura alegórica coroada de espigas de trigo e segu¬ 
rando um feixe de pés de trigo é transportada na companhia de dois 
anjinhos, num estranho carro puxado por duas aves, observada à direita 
por um guerreiro com escudo e capacete. O carácter nervoso da pintura e 
a fragilidade de execução lembram as obras de António Pereira, espe¬ 
cialmente os anjinhos que se assemelham aos meninos brincalhões da 
sacristia do Loreto. Apesar desta semelhança parece-me preferível a atri¬ 
buição a Manuel dos Santos por evidenciarem um parentesco forte com 
as obras deste pintor. 

O outro painel é menos compreensível por alguns dos azulejos se 
encontrarem trocados. É altamente curioso, contudo, o par boschíano 
que se encontra do lado direito (est. 5): um camponês com o rosto coberto 
por um chapéu de aba larga acompanhado por uma mulher de traços fisio¬ 
nómicos algo alucinados, montada num porco e transportando num dos 
ombros um pato e três pássaros espetados num pau aguçado. 

É acentuada a ruína destes painéis, colocados desprotegidos ao ar 
livre. Para além das largas falhas que já apresentam, grande parte da 
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camada de esmalte encontra-se em desagregação do suporte, sendo de 
prever o desaparecimento quase total destas duas peças excelentes num 
prazo de poucos anos se nada for feito para as consolidar e defender. 

PAINÉIS PROFANOS DISPERSOS 

Fui informado pelo Sr. Eng.° José Manuel Leitão 5,1 da compra, 
anos atrás, de um lote de azulejos que permitiram a reconstituição de 
vários painéis de Manuel dos Santos, actualmente em colecçÕes parti¬ 
culares, excepto um que ainda se conserva na posse deste conhecido 
antiquário (est. 6) e constitui uma peça notável. Parte das cercaduras 
encontradas em excesso nesse lote foram usadas era painéis incompletos 
de Gabriel dei Barco pertencentes igualmente ao Eng.° José Manuel Leião. 

Trata-se de um conjunto de extraordinários painéis com cenas cam¬ 
pestres, predominando os fundos de paisagem com árvores e igualmente 
algum casario. São totalmente característicos de Manuel dos Santos a 
representação do espaço, o descri tivismo pictural das árvores, seres huma¬ 
nos ou animais, a transparência e preciosismo da pintura. É natural que 
os fragmentos de figuração no centro das composições menores sejam 
de outro pintor, o que a exiguidade das fotografias não permite analisar 
com mais rigor c minúcia. 

As cercaduras são interessantíssimas. As laterais são praticamente 
iguais, na composição e pormenor, as dos dois painéis do Jardim Zoolo- 
gico já referidos. Apresentam, contudo, as mísulas inferiores mais tra¬ 
balhadas e volumétricas (os painéis têm onze azulejos de alto, mais 
um do que os do Jardim Zoológico) e o desenho perdeu a ingenuidade 
daqueles para ganhar uma qualidade superior e verdadeiramente excep¬ 
cional na definição, muito mais rigorosa, dos caracteres dos ornatos e 
até na caracterização psicológica consumada dos rostos das figuras, tra¬ 
tadas de maneira mais pictural que os das personagens das fontes de 
Estremoz a que tanto se assemelham. 

As cercaduras superiores e inferiores são bastante diferentes das 
do Jardim Zoológico. Apresentam apenas enrolamentos de folhagem 



Digitalizada com CamScanner 











L. v \J7lfct rY/híffíV / V linvrlg 


1 iV f* li 

r».n■ t t / IJML > ", J lÉrn^rf** 





Colecçúo particular, Painel de Manuel dos Santos que pertenceu ao Eng.* Jose 
Manuel Lcitao 


(fotografia cedida pelo Eng,” Jusé Manuel Leituo) 


barroca bastante burilados e generosas grinaldas de frutos (vulgaríssimas 
na obra de Manuel dos Santos) nos extremos, mostrando carteias 
centrais desadornadas com envolvimento barroco. O traço que define 
os ornatos das cercaduras é menos desenhado e bastante pictural, assim 
como muitos dos apontamentos das partes figuradas, dado com uma 
segurança técnica e uma beleza de expressão notáveis, demonstrativos 
ue uma capacidade artística e criativa muito amadurecida em relação aos 
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Colecçâo particular. Painéis que pertenceram ao Eng.° José Manuel Leitão. Cercaduras de Manuel dõs Santos 


(fotografias cedidas pelo Eng," José Manuel Leitão) 

painéis do Jardim Zoológico, Estes painéis devem ser posteriores aos 
de Estrernoz e situar-se no final da primeira década do século xviil. 

PAINEL NO LAKGO DE SÃO MAMEDE, N.° 7, EM LISBOA 

No pequeno muro onde se encontra a porta n.° 7, que dá acesso 
ao pátio de uma escola municipal, encontra-se aplicado um painel facil¬ 
mente atribuível a Manuel dos Santos, pelas características da figuraçao 
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c da pintura. Não consegui averiguar quando foi colocado neste muro 
c qual a proveniência **. 

O painel apresenta uma cena campestre bastante interessante, muito 
semelhante às dos painéis antes referidos, assim como as barras horizon¬ 
tais com caracóis e carteias quase iguais, mal aplicadas por a carteia que 
deveria ser apenas central se repetir três vezes em cada barra e faltarem 
as partes de ligação entre o centro e os cantos. As barras laterais são 
diferentes. Sobre cada uma das mísulas, tradicionais em Manuel dos 
Santos, aparece um pequeno dragão barroco com um caracol de folhagem 
que parte das costas, por cima do qual se encontra um menino dc pé, 
com uma vieira ladeada de volutas à cabeça. 

A técnica usada neste painel é um pouco diferente. Mantendo as 
características de composição, espaço e perspectiva habituais e o mesmo 
tipo de desenho expressivo, apresenta um traço mais grosso e carregado, 
que desenvolve a expressão pictural anunciada nos painéis profanos dis¬ 
persos, mas rouba a este alguma da transparência habitual na obra de 
Manuel dos Santos. O painel é da segunda década do século xvill, ou 
mesmo mais tardio. 

CAPELA-MOR DA IGREJA DE SÀO FRANCISCO DA HORTA 
(FAIAL, AÇORES) 

A igreja, única parte do convento que sobrevive, foi começada no 
ano de 1696 e, em 1700, cantou-se a primeira missa na capela-mor, 
onde se encontram os azulejos que Manuel dos Santos pintou em data 
desconhecida, situável na primeira década do século xviii. Recorri às 
informações de Santos Simões ” sobre estes azulejos 50 : 

Capela-mor — Não duvido afirmar que o conjunto artístico que esta capela 
exemplifica é dos mais notáveis e impressionantes que tenho visto! A unidade decora- 


si Não foi igual mente possível fotografá-lo, devido ao facto de se encontrar sempre 
coberto por cartazes colados, 

55 Azulejãtíit Portuguesa nos Açores e na Madeira, p. 62. 

30 O facto de nao conhecer os Açores, Olivença ou o Convento do Espinheiro, próximo 

dc Évora, e o Idesejo de manter uma perspectiva de conjunto da. obra de Manuel dos Santos 

forçou-me a recorrer a escritos alheios, procurando sempre ter em atenção as reservas necessárias 

ncsle tipo de colagem ou na análise de obras de arte apenas fciravds dc fotografias. 
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tiva conseguida com a fcillva, com as telas pintadas, com a imaginária e com o azulejo 
atinge aqui valor ontológico. O retábulo cie arquivoltas, enquadrando o trono da expo¬ 
sição, prolonga-se sem solução de continuidade no revestimento da abóbada de berço 
e pelas ilhargas das paredes enquadrando telas de magnífica, pintura para este tipo de 
aplicação. Na abóbada são 25 quadros, alguns de grande beleza e até ineditismo como, 
por exemplo, a representação icónica do Magn/ficat a par da Anunçiação. A azulejaria 
entra nesta sinfonia dando o tom calmo do seu azul muito belo, em tonalidade cie 
transparência excepcional ”, 

De um lado e doutro da capela estão dois grandes .painéis com cerca de 3,20 m 
(22 azulejos) na altura por quase 10m de comprimento (ól azulejos). A ftguraçao 
franciscma mostra-nos passos da vida de Seráfico Povcrello que acompanhado dos 
seus discípulos se integra na natureza, entre árvores e pássaros, criando uma atmosfera 
de tranquilidade e beatitude convidativa de orações e transportes místicos. 

SSo estes azulejos irmãos gémeos dos que veremos na igreja de São José, de 
Ponta Delgada -igualmentc na capela-mor- e é inegável que as encomendas ou 
foram simultâneas ou pouco distanciadas no tempo. Os azulejos acusam, ra excelência 
do desenho e da pintura, trabalho de um dos mais dotados artistas pintores esta espe¬ 
cialidade. São raras as obras que se podem agrupar técmica e estihsticamente com esta 
e, cm nenhum caso, tem sido possível identificar o seu autor. Foi ele, sem duvida, 
dos melhores obreiros que teve o azulejo português já que as características ecnieas 
a «.«Kmi, axeluem a l.ipóte* de « tr.fr da tobalho hotadês, suga**, rpa podar,. 
.critat.se considerando apenas o estilo da pintura e a ton.lri.de wbcante e pura 

do ^mil 


Simões nada diz sobre o rodapé, que deverá terceis azulejos na 
altura, embora na fotografia publicada do conjunto não esteja visível. 

O tratamento místico e transparente das figurações dos painéis, 
de bela caracterização tão típicos de Manuel dos Santos, evocam, na 
linearidade do traço e despojamento dos gestos e de elementos acesso- 
rios, os painéis superiores da capela-mor do Sardoal, talvez de maneira 
mais marcada do que quaisquer outras obras do pintor (est. 17). 


57 «A camada de esmalte estanífero que dá o fundo branco dos azulejos é aqui invulgar- 
mente translúcida -por excesso de sul/ureto de chumbo- deixando ver letras, algarismos e 
marcas que estavam no charoto, isto é, no barro cozido, ainda sem pintura. Esta. porh ari 
técnica permite confirmar certas aproximações estilísticas» (Nota de Santos Simões). 

as «N a igreja dc S. Tiago do Sardoal, encontram-se dois (sic) painéis na capela-mor, 
do antigo convento de Santa Joana (sic) de Lisboa foram arrancados azulejos que revestiam a 
igreja os quais se podem ver nó Museu do Azulejo-antigo convento da Madre de Deus 
Lisboa. No primeiro exemplo existe a data de 1703 ligada aos azulejos (vid, adiante. 
Delgada, Igreja de S< JoséJ » {Nota de Santos Simões), 
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As cercaduras são igualmente características de Manuel dos Santos. 
A fotografia publicada por Santos Simões não mostra as laterais, mas 
ns horizontais, apenas com enrolamentos barrocos de folhagem miúda 
c muito decorativa, são quase iguais às dos painéis dispersos ou dos 
pequenos painéis do Palácio Belmonte, apresentando também carteias 
centrais semelhantes às destes dois conjuntos. 


C APULA DA SENHORA DA PURIFICAÇÃO, NA IGREJA DO ESPIRITO SANTO 
DO MONTIJO 


Nesta interessante igreja manei rista, de três naves (que conserva 
vestígios renascentistas curiosos), uma capela lateral do lado da Epístola 
apresenta no arco igualmente maneírista a seguinte inscrição: 

ESTA ■ CAPELA r DENOSSA • SENORÃ • DAPURIFI 
CASAÕ ESTITUIRAM ■ OSOMEIS * TRABALH 
ADORES • DESTA ■ VILA • ANO • Dl607 

O retábulo de talha de «Estilo Nacional» é modesto. Na base das 
paredes laterais desta capela, encontram-se, contudo, dois pequenos e 
interessantíssimos painéis com 9 * 9 azulejos cada, atribuíveis sem qual¬ 
quer dúvida à primeira fase de Manuel dos Santos {certamente anteriores 
à data de 1708 nos azulejos da capela-mor) e, no género, das composi¬ 
ções mais miniaturais do pintor. 

Os dois painéis apresentam cenas da Fuga para o Egipto. No da 
esquerda, vê-se junto de um regato a Sagrada Família , a Virgem a cavalo 
com o Menino ao colo, acompanhados por São José a pé, passando junto 
dc uma árvore. Sobre alguns arbustos, no lado esquerdo, avista-se um 
castelo abandonado com casebres encostados, No horizonte, uma queda 
de água e montanhas escarpadas, distantes e esfumadas. 

No painel da direita, com o Repouso durante a Fuga (est. 34), 
a Sagrada Família está sentada à sombra de árvores na margem de um 
regato. O Menino segura uma cana de pesca, enquanto São José o ensina 
a pescar e a Virgem guarda um cesto com peixes. Três anjinhos assistem. 
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Qualquer dos painéis foi executado com a máxima delicadeza, o 
eescnho predominante muito cuidado e fino com os subtons de azul 
bastante transparentes e subtis. É especialmente belo o painel da pesca, 
pela espantosa capacidade do pintor em exprimir a intimidade da cena. 
As ceicaduras abrangem um azulejo e meio de largura. São formadas 
poi caracóis de folhagem delicada que parte de florões nos cantos. Ao 
meio do cimo e da base, pequena carteia com o formato de coração 
envolvida por folhagens. 


PAINÉIS DO PALÁCIO BELMONTE, EM LISBOA 

Este interessante e irregular palácio, com uma decorativa porta 
maneirista, em parte construído sobre a muralha árabe de Lisboa, situa-se 
no conhecido Pátio de D. Fradique, junto da Rua do Chão da Feira, onde 
se encontra a porta de São Jorge do Castelo de Lisboa. O Pátio de 
D. Fradique de Cima está ligado ao Pátio de Baixo por um túnel que 
atravessa o Palácio Belmonte. Nesse túnel, uma pequena escada de um 
lance (com magníficos azulejos de balaústres, meninos brincalhões e 
grinaldas floridas do segundo quartel do século xvm) dá acesso a uma 
parte secundária do palácio, actualmente compartimentada em casas de 
habitação. 

No cimo da escada, ao nível do primeiro andar, encontra-se uma 
pequena sala-patamar envolvida por minúsculos e magníficos painéis de 
azulejos, inconfundivelmente de Manuel dos Santos. Estes painéis preen¬ 
chem os espaços entre as várias portas e ainda o vão da janela, revestindo 
os dois tradicionais assentos laterais. 

Envolvidos por cercaduras com dois azulejos de largura, os painéis 
miniaturais apresentam apenas quatro azulejos na altura, o que perfaz 
oito azulejos no total com as cercaduras (est. 7 f 8, 9). 

A largura dos painéis é variavel. Os diferentes painéis apresentam 
quatio incompletos (ligeiramente cortados os laterais), três e dois painéis 
tom dois azulejos, estes também cortados em parte da largura. Outro 
painel maior encontra-se completamente entaipado, mas deverá ser seme- 
Jrante aos restantes. Vêem-se paisagens em todos, com figuras de pastores 
junto de arvotes e conjuntos arquitectónicos singelos ao longe. A pín- 
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tura é extremamente delicada, de uma minúcia, perfeição e encanto apro¬ 
priados à escala mínima das figuras, a variedade de tonalidades e de claros 
e escuros impressionante em composições tão reduzidas. Encontra-se 
nestes painéis uma das expressões miniaturistas mais consumadas de 
Manuel dos Santos, desenvolvendo as características patentes nos painéis 
de Estremoz. Os do Palácio Belmonte devem ser posteriores e estabe¬ 
lecem quase um elo de ligação com os painéis da portaria do Convento 
de São Vicente de Fora, aos quais se aparentam bastante em muitos 
pormenores e no espírito que presidiu à sua criação. 
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As cercaduras, relativamente simples, assemelham-se a outras já 
referidas. São formadas apenas por enrolamentos de folhagem, bairocos, 
que nascem aos cantos da boca de pequenas carrancas miniaturais, lem¬ 
brando composições de Gabriel dcl Barco. No cimo e na base, os painéis 
maiores apresentam carteias quase iguais à dos painéis profanos dispersos, 
o do Largo de São Mamede de Lisboa ou os da Horta, de centro desa- 
dornado e com um belo envolvimento barroco cuja composição lembra 
insistentemente os trabalhos de ourivesaria do final do século xvii, em 
especial as sacras de prata repuxada com contornos recortados. 

A envolver as faces dos bancos e a base da janela do compartimento, 
encontra-se uma única composição de cinco panos com três azulejos na 


altura. A partir de uma vieira central (como as que aparecem no centro 
de algumas cercaduras do Sardoal ou nas fontes de Estremoz) desen 
volve-se a decoração com voluras barrocas, ampliadas das cercaduras, de 
efeito magnífico e pujante, embora diminuído por alguns azulejos estarem 
mal aplicados, o que acontece também na cercadura de um dos painéis. 


PORTARIA DO CONVENTO DE SAO DOMINGOS DE LISBOA 

Nos restos do antigo convento dominicano de Lisboa, com entiada 
pela Praça de Martim Moniz, encontra-se a antiga portaria, comprida 
sala muito sóbria coberta por abóbada de berço e os lados menores 
preenchidos por composições tipicamente maneiristas, formadas por uas 
portas ladeando um arcossólio central, mais alto e coberto por um frontao 
quebrado prolongado dos lados por aletas. Nos arcossólios encontram- se 
os túmulos muito singelos do pregador frei Luís de Granada e do padre- 
-mestre frei ]dão de Vasconcelos, ambos dominicanos . A revestir as 
paredes laterais encontram-se actualmente quatro painéis de azulejos cuja 
atribuição a Manuel dos Santos não oferece qualquer dúvida. 

Todo o edifício sofreu obras importantes nos anos iniciais do sé¬ 
culo xvin, entre as quais a renovação total do interior da igreja, efec 


so í,£ANUEL MAIA ATAÍDE, «Igreja de São Domingos», m Monumentos e F.ihjnto. 
Notáveis do Distrito de Lisboa, vol. V, t 1.", Junta Distritall de Lisboa, 1973, PP- 125-127- 
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tuada de 1705 a 1707 <1 °. Embora não possua qualquer prova documental, 
creio ser entre estes anos e cerca de 1710 a data aproximada da realização 
tios azulejos da portaria. O terramoto de 1755, que tantos estragos 
causou em quase todo o Convento de São Domingos, deixou a portaria 
intacta, como se depreende de uma referência do padre B autista de 
Castro 81 : 

passados dous mezcs começaraõ a tirar o entulho, demolir as paredes arrui¬ 
nadas... Serve-lhe de Igreja a casa do Capitulo e hum lanço do claustro..., e a casa 
da portaria de Aula para os Collegiaes Clérigos do Colégio de Nossa Senhora da 
Escada [...]. 

Nada devem também ter sofrido os azulejos. Foi após o terramoto, 
durante as grandes obras de reconstrução do convento, que esta portaria 
foi alterada e os azulejos danificados. A porta de acesso à rua foi alar¬ 
gada, com a reconstrução da fachada posterior, cortando-se uma fatia 
a cada um dos painéis que no interior a ladeiam. A ligação com o con¬ 
vento deveria ser feita pelas portas nos extremos da portaria. Ao centro 
da parede defronte da entrada, que estava revestida talvez por um único 
painel de azulejo, foi aberta uma passagem para o corredor que liga a 
sacristia à igreja. É nítido o carácter vagamente pombalino dessa porta, 
quando comparada com o resto do compartimento. 

O estado actual destes azulejos, bastante mau quanto à conservação, 
deverá ser consequência de abandono ou desprezo durante o século 
passado e o presente. Os rodapés estão quase irreconhecíveis, com 
remendos que parecem ter sido feitos por cegos, grande parte dos azulejos 
apresenta falhas devido à desagregação do esmalte. Junto da saída estão 
colocados de maneira anárquica e até alguns industrializados, próprios 
para padarias, lá se encontram a tapar falhas! Tudo isto é lamentável, 
porque esta é uma obra bastante importante de Manuel dos Santos e de 
toda a azulejaria portuguesa, estando injustamente esquecida pelos histo¬ 
riadores de arte portugueses, exceptuando José Queirós e Maia Ataíde 


tl ® MANUEL MAIA ATAÍDE, A Igreja e a Casa do Ca (titulo do Convento de S. Domingos 
cm Lisboa, separata <lo Boletim Cstl/ttral da Junta Distrital de Lisboa, n.®' 71-72, de 196?, 
Lisboa, 1970. 

o 1 Mappa de Portugal Antigo e Moderno, t 3.°, Parte V, pp. 315-316. 

02 JOSÉ QUEIRÓS, Olarias do Monte Sinay, MAIA ATAÍDE, ob. cit. na nota 59. 
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O conjunto apresenta dezasseis azulejos e meio na altura, corres¬ 
pondendo três e meio ao rodapé e nove, aos painéis historiados. Apesar 
e os azulejos dos rodapés se encontrarem na maior parte misturados 
percebe-se que apresentam máscaras ladeadas por pares de anjinhos em¬ 
punhando grinaldas de frutos e flores (est. 12). 

As cercaduras laterais apresentam belíssimas cariátides segurando 

rwí° S ° r ^ os à ca beça, de pé sobre altas peanhas barrocas (est. 10). 
ü desenho é muito gracioso e a pintura excepcional pelo uso de tonali- 
â es azuis relativamente carregadas. No cimo e na base, as cercaduras 
sao constituídas por pequenas sereias, meninos, esfinges e águias, sobre 
utas e o agem e grinaldas floridas. Ao centro, apresentam pequenas 
carte as de folhagem, reentrantes nos painéis, com uma espécie de alca- 
c o ra no centro e terminadas por uma máscara, ladeadas por anjinhos 
esvoaçantes da máxima graciosidade. Estas carteias aparecem apenas nos 
dois painéis aos lados da porta (est. 10). 

O painel da direita (est. 10), que conserva na largura dezassete 
fiadas de azulejo (faltam duas à esquerda), apresenta São Domingos a 
sair de um barco, no meio de algumas personagens. Percebe-se o barco 
do lado esquerdo, com as velas a serem arreadas pela tripulação, embora 
muitos azulejos se encontrem trocados, aparecendo alguns que não per¬ 
tencem aos painéis e um azulejo isolado com a legenda S. arcenius. 
Toda a parte direita apresenta uma paisagem com árvores e rochedos, 
por onde passam ao longe dois camponeses carregados. Na distância, 
outros rochedos espantosamente difusos. A cariátide do lado direito 
encontra-se completa. 

Ao painel à esquerda da porta (est. 11), com dezoito fiadas de 
azulejos na largura, falta apenas a cercadura do lado direito, enquanto 
no lado oposto a cariátide é uma imitação feita na segunda metade do 
século xviii. Vê-se no centro deste painel uma torre, junto da qual 
passam dois camponeses, Para n direita, encontra-se São Domingos acom¬ 
panhado por um frade, do lado oposto uma árvore e rochas em primeiro 
plano, avistando-se casario a envolver românticas ruínas ao longe, 

Estes dois painéis caracterizam-se pela índole contemplativa das 
personagens e situações (exceptuando a actividade da tripulação do barco) 
e por um lirismo intenso na caracterização das figuras e no tratamento 
da paisagem e das ruínas, O desenho, tão largo e excepcional como o 
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de outros conjuntos de Manuel dos Santos, adquire nestes painéis uma 
ressonância harmónica belíssima, devido ao complemento pictural intenso, 
anunciado nas cercaduras dos painéis profanos dispersos ou no painel 
do Largo dc São Maniede, em Lisboa, mas não desenvolvido em qualquer 
das obras já referidas (exceptuando Olivença, mais tardia), que aproxima 
estes painéis de São Domingos dos que se encontram na capela-mor da 
Igreja do Montíjo, embora o empenhamento na realização do desenho 
preparatório seja oposto. 

Os temas da parede defronte na portaria são diferentes. No painel 
da esquerda vê-se uma batalha, no da direita, um jardim barroco. 

A batalha, com catorze azulejos e meio na largura (est. 12), apre¬ 
senta uma energia e movimentação espantosas quanto à composição, com 
um notável tratamento do espaço, na disposição das massas humanas rigo¬ 
rosamente equilibradas e nos efeitos de perspectiva e de distanciamento 
pela extraordinária pintura quase rarefeita (est, 13), em nada inferior 
aos esbatidos primorosos conseguidos por António de Oliveira Bernardes 
nas melhores criações. No painel de Manuel dos Santos são especial¬ 
mente admiráveis as figuras dos mortos em primeiro plano, os corpos 
estendendidos por terra em escorços demonstrativos de uma escola exce¬ 
lente e de uma bagagem técnica muito sólida do pintor. Aparentando-se 
pela temática aos painéis da portaria do Convento de São Vicente de 
Fora que representam as conquistas de Lisboa e de Santarém aos Mouros, 
o tratamento é diferente. Opondo-se à escala reduzida e miniatural das 
figurinhas desses painéis, os intervenientes na batalha da portaria de 
São Domingos foram concebidos numa escala monumental, acentuada pelo 
tratamento mais pictural. Apenas a cariádde da cercadura do lado es¬ 
querdo é original. A da direita é posterior ao Terramoto (como se percebe 
na fotografia), parecendo o painel estar incompleto. 

O painel restante é o mais complexo. Apresenta uma longa cena 
de jardim com uma fonte incompleta à esquerda, um conjunto arquitee- 
tónico ao centro e, do lado direito, um grupo de árvores, com dois nobres 
e um pavão com a cauda truncada na extremidade direita. Apenas vinte 
c duas faixas e meia de azulejos na largura são originais. As duas faixas 
e meia à esquerda, abrangendo uma porção de fonte (est. 15), assim 
como ambas as cariátides laterais, foram refeitas na segunda metade do 
século xvm. É lamentável que apenas uma porção da fonte seja a original. 
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Deveria ser a mais bela e complexa de Manuel dos Santos, no género 
das de Estremoz, embora bastante mais dilatada na largura e na quanti¬ 
dade de figuras escultóricas, realizadas com uma beleza inexcedível através 
de um desenho bastante cuidado e muito expressivo. A parte refeita 
(visível nas duas faixas e meia de azulejos na fotografia) imita o original 
de maneira cuidada, embora as figuras estáticas e sem espírito não se 
comparem em nenhum aspecto com a vitalidade extraordinária, a aluci¬ 
nação transfigurada da pintura de Manuel dos Santos. 

Belíssimo é também o conjunto arquitectónico ao centro do painel. 
A seguir a uma balaustrada com estátuas barroquíssimas (est. 16) encon¬ 
tra-se um pórtico monumental (est. 14), encimado por três estátuas, com 
outra ao centro, num nicho. Na escada de acesso, algumas personagens 
estão sentadas nos degraus (junto de um cão) ou conversam no patamar. 
Para a direita, encontra-se uma estátua equestre sobre um pedestal e o 
começo de um grande tanque com um muro ornamentado por bicas e 
repuxos ao fundo. Toda esta composição revela uma graça infinita e um 
desenho admirável, favorecido pelo esmalte de grande transparência, como 
se observa nas figuras sentadas na escada em frente do pórtico monu¬ 
mental, cujos corpos são atravessados pelo desenho dos degraus. 

Este último painel e o da batalha não apresentam as habituais car¬ 
teias centrais nas cercaduras. Deveriam formar de início um único painel, 
centrado pela fonte e com uma zona de transição entre esta e a batalha, 
de modo a equilibrar a composição, até ser truncado pela abertura da 
porta central, tendo então sído ligeiramente deslocado o troço com a fonte. 

Apesar de diminuído e desprezado, este conjunto merece uma atenção 
maior e deveria ser beneficiado por algum restauro cuidadoso. A sua 
qualidade plástica constitui a melhor lição para aqueles que deprecia¬ 
tivamente consideram o azulejo como uma ornamentação menor e sem 
mais interesse do que uma «pintura do pobre». 

CAPELA DO SENHOR MORTO, NA IGREJA DO ESPINHEIRO, EM ÉVORA 

O Convento de Santa Maria do Espinheiro, nos arredores de Évora, 
apresenta no lado da Epístola da nave da igreja, a Capela do Sepulcro 
ou do Senhor Morto, adquirida nos fins do século xvii pelo cónego André 
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t lc Saneie. Destinando-a à sua sepultura, este cónego renovou inteira- 
incntc a decoração da capela, revestindo-a de painéis de azulejos, pinturas 
emolduradas de mármore negro e um excelente retábulo de mármores 
policromos com ornatos de mosaico florentino. Todo este conjunto deve¬ 
ria estar terminado quando da morte do cónego, em ló de Novembro 
de 1710, segundo a inscrição da lápide sepulcral no pavimento da 
capela 111 . 

Em trabalho publicado cm 1944, referente à azulejaria de Évora, 
Santos Simões analisou os azulejos da Capela do Senhor Morto, cuja 
passagem transcrevo"': 

Sc o íiutor dos azulejos de Santiago M é o primeiro artista que assina verdadeiros 
quadros de azulejo nesta época, não se segue que fosse o «único» artista que por essa 
altura se dedicava a este género de pintura, Temos razões para acreditar que nos 
primeiros anos do século xvni outra oficina liavia em Lisboa, mais modesta talvez ? 
mas para onde trabalhou muito melhor artista do que Del Barco e da qual encontramos 
em Évora e precisamente nesta Igreja do Espinheiro, um dos mais eloquentes produtos, 
Na célebre capeia do Senhor Morto, instituição e jazida de André de Saude, pode 
admirar-se -a par do maravilhoso retábulo e altar-mor- um silhar de azulejos que 
nos guias é epibetado de «excelente». 

Conliecc-se com aproximação a data da construção da capela - primeiros anos do 
século XVIII — e os azulejos que a guarnecem apenas reforçam a opinião de que o 
fundador era pessoa que caprichava em a engalanar com o melhor que no seu tempo 
sc encontrava. 

Trata-se de um alto silhar de azulejo azul que assenta sobre rodapé imitando 
mosaico policrómico, no género do que vimos já nas pílastras do Calvario. Este 
elemento comum é bastante para tomarmos como boa uma data .para os azulejos do 
Senhor Morto, que se avizinha dos fins do século XVXi, época em que a decoração 
imitando mosaico teve uma voga fugaz. São porém os painéis o que notabiliza o 
revestimento c nos quais podemos apreciar o trabalho de boa pintura. Num fundo 
de paisagem e arquitectura colocou o artista pequenas figuras do Salvador, em duas 
das parábolas mais conhecidas. O desenho é desta vez correcto, as perspectivas justas 
e conseguidas com a diluição das tonalidades, sendo principalmente notável o friso de 


"a Informações recolhidas em TÜLIO ESPANCA, Concelho de Évora, Inventátio Aninho 
tlc Portugal, VII, vol. li, Academia Nacional de Belas-Artes, Lisboa, 1966, PP- 298-299- 

SANTOS SIMÕES, «Alguns Azulejos de Evoiíi», in A Cidade de Évora, n."* 7-8, 
Üe Julho-Setembro de 1944, PP- 46-47. E »' ste do traba,ho com P leto > Paliçada «i 

vários números de A Cidade de Évora. ... . 

es Simões refere-se a Gabriel dcl Barco, que pintou igualmente os azulejos da capelamor 

da Igreja do Espinheiro. 
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folhagens e anjinhos de desenho e execução invulgarmente delicada. Têm estes azulejos 
certa comunhão com os produtos congéneres holandeses, um pouco mais rudes na 
execução mas apresentando a delicadeza do traço, característica das fabricações de 
Rotcrdão e Delft. Serão trabalho de artífice holandês estabelecido em Lisboa? Terão 
\indo mesmo da Holanda? Não estranharíamos se víssemos confirmada qualquer 
destas hipóteses pois que ambas resolveriam a identidade não só destes painéis como 
de outros, de mesma fabricação e artista e que são, incontestavelmente, as mais lindas 
pinturas sobre azulejo que conhecemos em Portugal 00 . 

É estranho que em 1944, quando Simões se encontrava ainda quase 
no início dos estudos de azulejaria, associe os painéis do Espinheiro com 
os do Sardoal e da Peninha, já que em trabalhos publicados muitos anos 
depois, apresenta mais dúvidas e é mais fechado nas referências ao 
Sardoal. Evolução de ideias (que contudo estavam correctas), ou novos 
elementos a incluir em trabalhos posteriores? 

Os painéis (est. 25), com cenas da História de Jesus, são bem 
característicos de Manuel dos Santos. O tratamento do espaço é muito 
correcto, com os diferentes planos acentuados pela variação de tona¬ 
lidade do azul, que nos elementos em primeiro plano se toma carregado 
e menos vulgar no pintor. Também as largas e impressionistas pince¬ 
ladas, no plano dianteiro do solo, não apareceram nos núcleos já referidos 
mas foram desenvolvidos na capela-mor da Igreja do Montijo e nos dois 
painéis da capela-mor da Igreja de São Domingos de Benfíca, cuja atri¬ 
buição proponho com algumas reservas a Manuel dos Santos. Todo o 
restante tratamento pictural, delicadíssimo e miniatural, corresponde à 
qualidade habitual do pintor, como na representação muito desenhada 
das árvores e arbustos, a delicadeza das figuras de Jesus e da Samaritana 
junto do poço, a cidade distante e finamente burilada ou a fantasia 
e barroquismo de uma fonte complexa, semelhante às de Estremoz e 
provavelmente inspirada nas gravuras de Jean de Lepautre, segundo a 
suposição de Robert Smith. 

Nas cercaduras, Manuel dos Santos usou densos e movimentados 
caracóis de folhagem, semelhantes aos utilizados em obras já referidas, 
que reproduziu noutros conjuntos estudados a seguir, assim como o 

oc «Capela-mor d:i Igreja do Sardoal (datados 170-1), Capela da Peninha, Serra de Sintra 
(datados de 1713), etc» (Nota de Santos Simões), A propósito da confusão sobre a data do 
Sardoal, V, as referências seguintes à Igreja de SSo José de Ponta Delgada, 
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motivo central, uma pequena carteia de decoração discreta e com o 
núcleo em forma de coração, amparada por dois anjinhos que a ela se 
abraçam. Nas cercaduras laterais vêem-se anjos atlantes sobre águias, 
segurando cestos floridos à cabeça. A cronologia deverá ser ligeiramente 
posterior à de Estremoz (1706). 


PORTARIA DO CONVENTO DE SÃO VICENTE DE FORA, EM LISBOA 

Este convento foi construído junto do local onde acamparam os 
exércitos comandados por Afonso Henriques em 1147, antes da con¬ 
quista de Lisboa, no mesmo ano em que Santarém foi igualmente tomada 
aos Mouros. 

Resultante de uma promessa de Afonso Henriques ao mártir 
São Vicente, caso ficasse vitorioso, o mosteiro foi iniciado poucos anos 
depois do domínio cristão de Lisboa. 

Em meados do século xvi, o mosteiro tornava-se pequeno e acen¬ 
tuava-se a sua ruína. 

O rei D. Sebastião pensou construir próximo do Terreiro do Paço 
uma igreja dedicada a São Sebastião, para a qual foram aparelhadas e 
esculpidas cantarias. Estas pedras foram utilizadas na reconstrução total 
de São Vicente de Fora, iniciada em 1582, segundo projecto de Herrera, 
por iniciativa de Filipe II. O mosteiro chamou-se inicialmente (após a 
reconstrução) de São Vicente e São Sebastião, e os capitéis da nave da 
igreja, ornamentados com setas cruzadas, seriam talvez das peças desti¬ 
nadas à igreja pensada por D. Sebastião. 

A construção e especialmente a decoração deste edifício complexo 
e de grandes dimensões processaram-se lentamente durante quase cento 
c cinquenta anos, abrangendo os reinados dos três reis castelhanos e os 
dos reis portugueses que se lhes seguiram, ate ao de D. João V, no qual 
se realizaram obras importantíssimas, especialmente a reconstrução inte¬ 
rior da capela-mor e da sacristia, o azulejarnento dos claustros e a 
decoração da portaria"'. 

07 Ver IRFSALVA MOITA, «Igreja e Mosteiro de São Vicente de Fora», in Monumentos 
c Edifícios Notáveis do Distrito tie Lisboa, vol. V, t. 2.\ Junta Distrital de Lisboa, 1975, 
PP- 165*175. 
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A sala da portaria, ou Capela do Patriarca como também foi desig¬ 
nada, é um vasto aposento ligeiramente alongado, coberto por uma abó¬ 
bada rclativamente baixa. Por este motivo foi decidido pintá-la com 
perspectivas arquitectónicas em 1710. São inestimáveis as informações 
de Cyrillo Volkmar Machado a propósito desta obra. Foi escolhido para 
o efeito o pintor italiano Vicente Baccarelli, que realizou um trabalho 
soberbo, ajudado por um dos Serras (provavelmente o pintor António 
da Serra, falecido em 1728, segundo informação de Cyrillo) que realizou 
as festonadas de flores. O painel da parte central ficou danificado pelo 
Terramoto e foi refeito em 1796 por Manuel da Costa. Representa o 
Triunfo da Igreja contra os Maniqueus flS . De cerca de 1710 deverão 
ser também as restantes decorações da sala: o excelente pavimento de 
mármores policromos, a teia excepcional com os colunelos revestidos 
de mosaico florentino (que parece não ter pertencido inicialmente a esta 
portaria, e teria sido colocada quando da transformação desta em capela) 
e especialmente os azulejos, que preenchem todos os espaços entre as 
portas e as janelas. 

Estes painéis foram descritos por José Queirós ,!, } ligeiramente refe¬ 
ridos por Santos Simões ,0 e igualmente citados por Robert Smith no 
texto parcialmente transcrito a propósito dos azulejos de Estremoz, onde 
fez a atribuição derradeira a Manuel dos Santos, apesar de ainda em 1973 
os considerar do monogramista P. M. P. Estão excelentemente con¬ 
servados, com a excepção da base do retrato de Afonso Henriques, que 
apresenta alguns azulejos corroídos por infiltrações, que tanto têm dani¬ 
ficado a pintura na porção de abóbada adjacente à parede exterior do 
convento, sem qualquer tentativa de protecção pelas autoridades com¬ 
petentes (embora pouco!). Para além da qualidade artística excepcional, 
os painéis de azulejos constituem três séries iconográficas do maior inte¬ 
resse, todas alusivas ao convento. 

Aos lados da porta de acesso ao claustro, os dois painéis apresentam 
as tomadas de Lisboa e de Santarém aos Mouros, acontecimentos que 

os CYRILLO VOLKMAR MACHADO, Collecfáo de Memórias, Coimbra, Imprensa <!a 
Universidade, 1922, p. 144. 

09 «Azulejos de S. Vicente de Fora (Portaria)», in Faenza, 1913. 

Tn «Iconografia Olisiponense em Azulejos», in Olisipv, n.® 95, Julho de 1961, p. tld 

11 ROBCRT C. SMITH, «The Building of Mafra», in Apoilo, n.® 134, Londres, 
Abril de 1973- 
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originaram a edificação do convento. Na Tomada de Santarém (est. 20), 
de menores dimensões, vê-se como pano de fundo o morro do castelo e 
a cidade; por baixo, a Ribeira de Santarém. O sol baixa no horizonte 
por entre um céu nublado. Junto do Tejo, desenrola-se a batalha entre 
Mouros e Cristãos, estes comandados por Afonso Henriques, cuja figura 
se salienta pelo tratamento mais cuidado. 

A ausência de contrastes cromáticos fortes não favorece a sugestão 
espacial que, contudo, é bastante correcta. Apresentando uma transpa¬ 
rência absoluta, toda a pintura rarefeita e apenas com leves sombreados 
faz sobressair o desenho espantoso e delicadíssimo, de inexcedível elas¬ 
ticidade. 

A Tomada de Lisboa (desdobrável I), o maior painel da sala, apre¬ 
senta dimensões bastante dilatadas. É lamentável, contudo, que a teia 
que divide a portaria o intercepte e quebre a unidade do painel. A cidade 
de Lisboa está vista do Tejo. Do lado esquerdo encontram-se as caravelas 
dos Cruzados que auxiliaram Afonso Henriques nesta conquista. Ao 
fundo, avista-se o Castelo de São Jorge, com a representação da alcáçova 
medieval, destruída pelo Terramoto, apresentada sensivelmente com o 
aspecto que deveria ter no final da Idade Média, uma massa irregular e 
compacta bastante semelhante à do Paço de Sintra, em especial a fachada 
posterior que deita para o Terreiro de Meca. À direita e abaixo do 
Castelo, vê-se a velha Catedral românica, um pouco anacronicamente em 
relação ao tema. Descendo do Castelo e contornando a Sé, encontra-se a 
muralha mourisca ou Cerca Antiga, com a Porta da Alfofa a meia encosta 
a ser invadida pela cavalaria atacante que se dirige ao Castelo. O assédio 
desenrola-se à volta da Catedral e ao longo da muralha que desta se 
prolonga para a direita, acompanhando a margem do Tejo até Alfama, 
e que se mantém incorporada na fila de casas da actual Rua do Cais de 
Santarém. Na extremidade da direita volta a ver-se Afonso Henriques, 
combatendo a cavalo, que se distingue dos outros cavaleiros pela arma¬ 
dura mais cuidada e o escudo com as armas reais portuguesas, tratado à 
maneira do início do século xviii. 

Toda a figuração é de uma plasticidade extraordinária, tanto na 
composição como no desenho, especialmente os combatentes represen¬ 
tados em escorço com grande economia de traços. Alguns pormenores 
são semelhantes aos da cena de batalha na portaria de São Domingos, 
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embota esta de São Vicente de Fora seja muito mais complexa e dinâmica 
e menos trabalhada volumetricamente. É, no género, a obra mais monu¬ 
mental de Manuel dos Santos e talvez da azulejaria portuguesa, em que 
o desenho miúdo e muito fino, quase sem modulações cromáticas no 
preenchimento, é levado a uma complexidade extrema, nunca atingida 
nem tentada por pintores holandeses, mas que não representa, em termos 
apenas picturais, a obra mais conseguida nem aquela onde uma pintura 
especificamente cerâmica esteja consumada. 

Ao fundo da portaria e adjacente à Tomada de Lisboa, encontra-se 
o terceiro painel alusivo à fundação do convento (est. 21). Junto do 
acampamento das tropas vitoriosas, Afonso Henriques rodeado por três 
combatentes levanta-se de um cadeirão para observar a planta da igreja 
que três frades lhe apresentam. Reconhece-se o rei pela figura que avulta 
em primeiro plano nas duas batalhas. Vê-se a fachada da igreja do con¬ 
vento em construção ao fundo do painel, não a da primitiva igreja româ¬ 
nica, mas a majestosa fachada maneirísta de Herrera que ainda sobrevive, 
quase completa na representação com excepção do torreão sul, ainda 
interrompido ao nível da janela superior. 

Nos espaços entre as janelas encontra-se outra série iconográfica, 
a dos reis portugueses responsáveis pela construção e enriquecimento 
do convento, de onde significativamente foram excluídos os três Filipes. 
Estão representados Afonso Henriques, D. Sebastião, D. João IV, 
D. Pedro II e D. João V, este na parede do fundo. 

Desconheço qual a fonte iconográfica desta galeria régia, que merece 
alguma atenção entre as congéneres, De todos destaca-se pela beleza 
da representação o retrato de D. Sebastião, caracterizado pela juventude 
e graciosidade da figuração, o ar quase de menino bastante diferente da 
fisionomia alucinada com que costuma ser representado. É igualmente 
curioso o aspecto bastante rude de Pedro II. A figura de João V (est. 23) 
é a mais pomposa. O rei, com longa cabeleira encaracolada e os trajes 
da época, segura a coroa sobre uma mesa, por dma da qual tomba pesado 
reposteiro, tratado picturalmente com pinceladas carregadas e intensas, 
destoantes neste espaço. É de salientar o aspecto muito jovem do ret, 
que ajuda a datar estes azulejos. Necessariamente posteriores a 1706, 
ano da coroação de João V, não deverão, contudo, pela juventude do rei, 
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CAPELA-MOR DA IGREJA PAROQUIAL DE SÃO JOSÉ DE PONTA DELGADa 
(SÃO MIGUEL, AÇORES) 

A sede da paróquia de São José de Ponta Delgada foi instalada a 
seguir a 1834 no grande templo do convento franciscano, extinto nesse 
ano. A igreja é o resultado de várias reconstruções e remodelações durante 
os séculos xvii e xvin. Entre os vários conjuntos de azulejos interessa-nos 
o da capela-mor (ests. 18, 19), descrito por Santos Simões 72 : 

Gipela-mor O conjunto monumental formado pelas madeiras entalhadas do 
altar, do tecto, da parte superior das paredes laterais - projecfcmdo-se ainda para a face 
do arco triunfal - e pelo silhar azulejado que o completa, emparelha em riqueza com 
o do antigo convento franciscano da Horta, seu contemporâneo. Nos muros laterais 
houve portas ou arcos que estabeleciam a comunicação entre esta capela-mor e as cola- 
terais, aberturas que foram obstruídas nos meados do século Xix para se poderem colocar 
os cadeirais que se conservam. O revestimento estendia-se entre o arco triunfal e o 
retábulo, enquadrando aqueles arcos ou portas com emokluramentos próprios, e, hoje, 
nota-se a pretensão que houve em manter a unidade cromática com pinturas imitativ.is 
sobre as obturações. 

Actualmente o alto siüiar tem 28 azulejos (4,10 m) na altura desde o pavimento 
do altar-mor até encontrar a guarnição de talha que cobre a parte superior das paredes, 
entre as janelas. São dois enormes painéis - cada qual de seu lado - contidos por barra 
de dois azulejos de 'largo, 'de folhagem encurvada destacando-se do fundo azul. Na parte 
inferior corre a composição ornamental que serve de base aos quadros figurados, aqui, 
de anjos tronapeteiros ladeando carteias com deliciosas paisagens. O que fere a atenção 
é, como em São Erantisco da Horta, a beleza e transparência do azul-claro da pintura, 
mais notórias nas áreas propriamente figurativas do que nas barras ou nas guarnições, 
o que conduz a pensar que foram dois, pelo menos, os pintores e processos técnicos 
empregados nesta encomenda. 

Nos painéis narram-se passos da vida frandscana, estando, do lado da epístola, 
mais junto ao altar, o Nascimento de S, Francisco de Assis, apresentado como paráfrase 
da Adoração dos Magos 13 ; no extremo do painel, junto ao arco triunfal, vemos o 
Santo tangendo uma rabeca rodeado de aves que amorosamente o escutam. Do lado 
oposto, o assunto principal é a cena da Estigmatizado no Monte Alverne, à qual se 


72 AznUjaria Portuguesa nos Açodes e na Madeira, pp 1 13-114. 
ia «LOU1S RÉAU, Iconographse de VArt Chrèthn , t lll, p* 522, Paris, 195S, faz rée- 
icntiii a este tema iconográfico franciscano, o qual aparece no século XV, por exemplo, num 
fresco de B. Gozzoli em Montcfalco e noutro, no convento de S. Pedro de Montóno, em Roma» 
(Nota de Santos Simões). 
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ttlic ii figura de um «capucho» absorvido no esludo c lendo ao fundo o edifício 
onventual (de Arezzo?). Próximo do arco está S. Pedro de Alcântara junto a uma 
cru/., debruçado sobre um grosso livro que lê com avidez! A identificação ví-se roí 
própdos azulejos. 

S. P,“ DE ALCANTARA 

Aplica-se aqui o que se escreveu a propósito dos azulejos da capela-mor da 
iitreja de S. Francisco de Horta, já que se trata de obra irmã, saída sem dúvida alguma 
da mão do mesmo mestre, o ignorado attista da Matriz do Sardoal, dos mais notáveis 
pintores de azulejos que trabalharam em Portugal! 

Quando teriam vindo os azulejos que decoram esta capela-mor ? Na falta ou 
jgnorância de documentação comprovativa resta-nos aproximar estas composições das 
que conhecemos afins -designadamente as da capela-mor da igreja de Santiago do 
Sardo.il- e propor a época em que tais azulejos foram produzidos. Na matriz do 
Sardoal, em azulejo ao rodapé, fazendo parte do conjunto, podia ler-se, gravada sobre 
o esmalte, a data de 1703 TJ| . Seria esta a data de fabricação do azulejo ou a da colocação ? 
Para o ciso é pratiçamente indiferente bastando registar que aqueles azulejos já estavam 
feitos e provavelmente colocados em 1703, data importantíssima pois que ela se situa 
precisamente no limiar do período que corresponde ao do início ‘da pintura azulejar 
dc valor artístico, quando coexistiram os mestres Gabriel dei Barco, António Pereira 
e António de Oliveira Bernardes, todos emulando a produção Holandesa que por eesa 
época, também, se acreditava entre nós. A influencia da Holanda é notória, não só na 
coloração do azul e transparência da base branca - sob a qual se chegam a ver desenhos 
subjacentes — mas, prindpalmente, pela economia da composição, com grandes grupos 
figurados separados por árvores e penedias, molduramento por barra de folhagens sobre 
a base ornamental. 

Embora concorde inteiramente com a identificação de Santos Simões 
(não tanto com a dependência em que os pintores citados estariam em 
relação ã Holanda), penso que estes azulejos de Ponta Delgada sejam 
posteriores aos do Sardoal, apesar da falta de dados concretos. Ti igual- 
mente importante a aproximação feita por Kobert Smith dos painéis de 
eremitas de Estremoz a estes azulejos, comprovando a autoria de Ma¬ 
nuel dos Santos. 


u «No vot. nr do hwcntãfio Artístico de Portugal - Distrito de Santarém, lê-se a p. 96 
rapeilante a estes azulejos da igreja do Sardoal: ‘Estão datados de 1701 e são dc feitura 
holandesa, ou influenciados por obras cerâmicas neerlandesas’. A leitura do cronograma ç 
defeituosa» {Nota de Santos Simões). 
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PONTA DELGADA. 


A hipótese de Simões de que teria havido a intervenção de dois 
ou mais artistas não me parece aceitável. A tonalidade mais carregada 
e pouco transparente do azul usado nas cercaduras resulta de este cons¬ 
tituir um fundo escuro uniforme às volutas, e não um complemento do 
desenho. As cercaduras dc Ponta Delgada são praticamente iguais no 
desenho, dinâmica e elementos acessórios às da portaria de São Vicente 
de Fora e às horizontais da Capela do Espinheiro. Divergem apenas 
em dois insignificantes pormenores, no facto de em Ponta Delgada apie- 


Igreja dc 53 o José. Painel com o Naschnevio de São Francisco de Ass rs í na capela-mor 

(fotografia Incluída por Santos Simões em Azulejari* Portugttesa nos Açores e na Madeira, 
cedida pela Fundação Oiloustc Gulbcnkiim) 
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PONTA DELGADA. Igreja de Sat> José. PüincJ cüiu a Extigmaihação fie Sí*o l ; ramheo t na apela-mor 

(fotografia incluída por Santos Sim5cs em Aztdejmía Portuguesa nos Açores e na AtntferMj 
cedida pd;i Fundação Çrloustc Gulhcnknui) 

sentarem pequenas vieiras nos ângulos e junto cio bordo interior e exte¬ 
rior uma estreita tira branca contínua, o que aumenta o carácter envol¬ 
vente e mediador das cercaduras e as torna menos compactas e mais 
adaptadas à sua função. 

É excepcional a composição ornamental que serve de rodapé. Os 
apontamentos de paisagem que de cada lado preenchem a carteia central 
são semelhantes aos pequenos painéis do Palácio Belmonte, embora sem 
figuras humanas. Todos os outros elementos, especialmente os anjos 
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laterais que tocam trombetas ou os anjinhos esvoaçando a segui ai gri¬ 
naldas de frutos pendentes da carteia central, assim como as vo utas de 
folhagem, patenteiam um barroquismo e movimentação no género das 
barras da capela-mor do Sardoal, mas mais amadurecido no preenchi¬ 
mento dos espaços e na espontaneidade da pintura. 

CAPELA-MOR DA IGREJA DE NOSSA SENHORA DA ASSUNÇaO 
DE COLARES 

A Igreja Paroquial de Colares é uma curiosa igreja-salão de uma 
nave, tipicamente maneínsta, com capelas laterais a que corresponde o 
interessantíssimo exterior contrafortado. 

Dc superior qualidade artística, a capela-mor abre-se por um alto 
arco triunfal igualmcnte mancírista, mas o interior e o resultado de uma 
campanha de obras no começo do século xvm. O retábulo de «Estilo 
Nacional» é grandioso. O excelente envasamento de mármore, com apli¬ 
cações de mosaico florentino, ê sóbrio e muito equilibrado. O resto do 
retábulo é de madeira, «na forma da planta e risco feito pelo Arquitecto 
João Antunes», segundo documento de 30 de Setembro de 1701 reve¬ 
lado por Ayres de Carvalho ,J . Embora a base e a traça geral sejam 
representativos dc João Antunes, a parte de madeira do retábulo, fingida 
com a «pintura dc pedraria» e executada pelo mestre carpinteiro Sebas¬ 
tião Ferreira e o mestre ensamblador e entalhador Antonio Lourenço, 
tem uma execução bastante grosseira. 

Os azulejos que revestem integralmente as paredes laterais deverão 
ser da mesma empreitada, mas pouco posteriores, talvez do inicio da 
segunda década. A parte inferior das paredes, entre a alta base com 
degraus do altar e a cantaria superior das duas portas laterais, está reves¬ 
tida por composições ornamentais que servem de rodapé. Entre estes 
rodapés e as janelas superiores, o espaço está integralmente preenchido 
por um painel em cada parede, abrangendo a largura total de cada. 
São estes os azulejos que aqui interessa estudar. Os painéis menores 
entre as janelas (e o forro da parede interna do arco triunfal) são poste- 


75 Documentário Atúuko do Primeiro Quartel de 5 £ teceu tos t p. 19, 
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r j oreS} do segundo quartel do século xvin e de qualidade bastante mo- 
Jcst t colocados de maneira a não parecerem acrescento pelo uso de uma 
birra envolvente semelhante à dos painéis inferiores e nela enxertada. 

Q s rodapés (est. 32), com oito azulejos na altura, são magníficos. 
Apresentam ao centro uma carteia volumosa com envolvimento recor¬ 
tado denso c movimentado, o núcleo preenchido por paisagens minia¬ 
turais no género das de Ponta Delgada, embora o tratamento pictural 
sc assemelhe ao dos medalhões da sacristia do Lo reto que associei a 
António Pereira. De cada lado, uma sereia alada de grande desenvoltura, 
coni a cauda metamorfoseada em voluta de folhagem, sobre a qual um 
pequeno anjo segura um florão. De cada lado, nos extremos, mísulas 
tratadas volumetricamente . Este rodapé apresenta características que 
permitem associá-lo a Manuel dos Santos, embora não me pareça des¬ 
prezível uma possível colaboração de António Pereira. Se esta obra per¬ 
tence a Santos, como penso seja mais provável, demonstra, em relação 
às obras já mencionadas do pintor, uma evolução quanto à modulação 
cromática e à mancba mais forte do azul, acentuando a dinâmica do claro- 


-escuro sem perder a transparência habitual. 

Os extraordinários painéis superiores, com dezoito azulejos na altura, 
são muito mais problemáticos e a sua autoria presta-se a discussões. 
Representam ambos a Fuga para o Egipto , o da direita o Repouso 
durante a Fuga. A figuração e acção dos dois painéis concentra-se no 
eixo dos rodapés, mais próximo do retábulo. Sobre as portas laterais 
apenas se desenvolvem paisagens. 

O painel com o Repouso é o mais complexo e irregular, demasiado 
carregado na parte junto do retábulo, devido a profusão de arvores e 
arbustos que asfixiam as personagens, estas também demasiado com¬ 
pactas e empasteladas. A figura da Virgem é confusa, plástica e anato¬ 
micamente. Admirável pode considerar-se o conjunto do Menino Jesus 
e dos dois anjos que Ibe oferecem um cesto de fruta, em primeiro plano 
{est 31). O tratamento nervoso, quase excitado, das roupagens, esta 
nestas figuras excepcionalmente conseguido, através de uma volumetria 
densa e pujante, O rosto do Menino Jesus, que ocupa um azulejo e se 
reconhece facilmente ter sido pintado à parte, constitui um exercício 
pictural extraordinariamente belo, dc um impressionismo só raramente 
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conseguido e talvez nunca ultrapassado na pintura cerâmica 
quer país. 

O aspecto compacto de toda esta parte acentua o ar 
paisagem na metade restante do painel, revelando alguma mea - 
de preenchimento que a imagem do Sol a esconder-se no horizon^^ 
consegue disfarçar. Abstraindo da obra de Manuel dos Santos C não 
algumas das obras iniciais de António de Oliveira Bernardes são^ 1138 
lhantes a este painel, nomeadamente as magníficas composições q Ue * etTle ' 
em 1699 para a capela da Quinta da Ramada, cm Frielas (Doures) 
porados actualmente na Casa de Santa Maria em Cascais, nas qua^B^' 
nardes ainda não tinha definido alguns dos maneirismos qu e mar ^ 
a fase média da sua actividade. Mas para além dessas semelh 
bastantes diferenças são perceptíveis, especialmente na fraqueza da ^ 
posição global, geralmente mais cuidada em Bernardes. Igualmente 
relação à obra de Manuel dos Santos se avolumam as diferenças p are 
cendo-me contudo que esta seja a atribuição menos discutível, apesar de 
uma possível participação de António de Oliveira Bernardes não poder 
ser esquecida. Talvez Manuel dos Santos ensaiasse novas possibilidades 
expressivas e uma definição mais pictural da técnica, de maior eficácia 
no tratamento de grandes painéis e de figuras de maior escala que as 
miniaturas encantadoras características deste artista. 

Muito mais conseguido é o outro painel da Fuga. Neste, todos os 
problemas levantados pelo painel defronte foram resolvidos de maneira 
admirável. A representação espacial, feita com largueza, é excepcional. 
O grupo de figuras, mais dilatado, está bem espaçado e construído com 
distinção nítida dos planos de profundidade, de consequência cenográfíca. 
Menos carregado nas zonas de sombra, o azul adquire outra riqueza de 
contrastes, um claro-escuro mais subtil, uma maior valorização dos brancos 
c da luz. Vê-se à direita, recuado, o grupo de São José acompanhando 
a Virgem, montada num cavalo e levando Jesus sentado sobre este, 
acompanhados por um anjo (est. 30). Numa palmeira, dois anjinhos 
apanham tâmaras, que um deles estende ao Menino. Dois anjinhos 
seguram uma seira com palha, onde o cavalo come. 

À frente, formando cortejo, dois outros anjinhos espalham p £ l° 
caminho rosas que retiram de um cesto, seguidos por três anjos músicos 
tocando uma pequena harpa, um instrumento de sopro e uma viola de 
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arco, Uma construção em ruínas e várias árvores servem de fundo, faci¬ 
litando a transição para a excelente paisagem dilatada que ocupa o resto ! 

do painel, limitada por árvores em primeiro plano. 

Embora haja diferenças consideráveis entre estes dois painéis de ! 

Colares, é possível que sejam do mesmo pintor. As ruínas do fundo 
assemelham-se às que aparecem num dos painéis de Bernardes na Capela 
de Bridas, mas todo o painel afasta essa hipótese de atribuição, a ex- \ 

pressão e a realização bem individualizadas são distintas da obra daquele 
mestre. Algumas das árvores, diferentes da realização habitual de Manuel 
dos Santos, e várias plantas em primeiro plano, definidas por pince- 
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ladas escuras e compactas, ou o carácter nervoso da figuração, C01íi 
os admiráveis rostos ou pés de alguns anjos, ou ainda alguns pane' a 
mentos esvoaçantes, assemelham-se bastante às obras de António Perej ra 
Mas para além das semelhanças irrecusáveis entre alguns dos aspecto 
da obra dos dois pintores, não creio António Pereira capaz de atingí 
a altíssima qualidade plástica que o último painei patenteia, tendo e m 
conta apenas a obra conhecida do pintor. Por outro lado, estas diferenças 
aparecem igual mente, mas muito bem integradas, numa obra inconfun 
dível de Manuel dos Santos como são os painéis do Convento de SanPAna 

As principais características apontam assim para a autoria de Manuel 
dos Santos, que se afastava de uma fase demasiado presa ao contorno 
desenhado e às figuras de escala reduzida para dilatar as dimensões e 
aprofundar uma via mais pictórica, jogando com outras formas de ex¬ 
pressão que, sem abandonarem o carácter lírico e contemplativo, ganharam 
outra emoção apenas ao nível da realização plástica, 

As cercaduras rectiiíneas são formadas somente por enrolamentos de 
folhagem, irregulares e irrequietos, sem qualquer outro ornato adicional, 
pouco pessoais na realização e talvez de algum colaborador. 

Pintados ou não por Manuel dos Santos os painéis e rodapés de 
Colares, este é um problema que está longe de esgotado e que continua 
em aberto, Seriam extremamente úteis dados mais concretos que facili¬ 
tassem o estudo deste conjunto belíssimo e excepcional dentro da azu- 
lejaria portuguesa. 

CAPELA DA PENJNHA, NA SERllA DE SINTRA 

Sobranceira ao Cabo da Roca, na última elevação da serra de Sintra, 
encontra-se esta pequena e preciosa capela, edificada sobre um maciço 
rochoso. Se o exterior parece um castelinho de cartão de um romantismo 
serôdio e sem qualquer interesse, todo o interior é de uma unidade 
excepcional. Foi estudado por Ayres de Carvalho a propósito da capela- 
-mor de mármores e do retábulo e púlpito magníficos, integraimente 
revestidos dc mosaico florentino e atribuídos por este investigador do 
Barroco Português a João Antunes Tu . 

■« AYRES DE CARVALHO, D. João V e a Arte do seu Tempo, 2 vols-, Lisboa, 
1960 c !£><?-- 


6 4 



Digitalizada com CamScanner 













I SERRA DE SINTRA. 


In tenor da nave da Capela da Penínba 


|l 

[ 

[' 


Todo o corpo da pequena nave se encontra integralmente revestido 
e P‘ tin ^ s azulejos azuis e brancos, formando um conjunto excepcional 
e dos niais kelos <3 u e no género se encontram em Portugal. Barras de 
mármore rosado envolvem os pequenos painéis que formam o rodapé; 
entte estes e a cornija, encontram-se os painéis maiores. A abóbada de 
erço está igualmente revestida por três fiadas de painéis. Tanto os do 
rodapé como os da abóbada podem ser estilisticamente atribuídos ao 
monogramista P. M. P. 
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c de texturas através das quais são integralmente sugeridos a volu 
e o espaço, totalmente característicos de Manuel dos Santos. rnetr ia 

Igualmente extraordinárias na obra deste pintor são as cercadu 
formadas por volutas de folhagem irregulares, requintadas na elabo 
em que vários meninos fazem malabarismos nas barras laterais • 
parecidos com os que aparecem na cercadura do painel do Lar ^ 1 ^ 0 
São Mamede, em Lisboa. ® 

Aos cantos, as cercaduras apreseníam carteias envolvidas por folj^ 
gem, assim como no centro da barra superior e inferior, contendo ' * 
bolos alusivos às representações de cada painel (est. 27 ). As cartel 
centrais são finíssismas e, no género, a melhor obra de Manuel dos Sant S 
devido aos anjinhos que as amparam lateralmente, representados ení 
escorço de um requinte e elaboração nunca tentados pelo pintor nos 
ornatos congéneres, expressos tanto no desenho excepcional dos contornos 
como nas pinceladas impressionistas e quase sensuais que definem os 
volumes. 

De uma unidade e equilíbrio perfeitos, estes painéis definem-se 
como uma das obras mais excepcionais criadas por Manuel dos Santos 
que neles parece ter desenvolvido uma corrente expressiva muito pessoal 
a qual culminará nos painéis grandiosos da Misericórdia de Olivença. 


PAINÉIS DO CONVENTO DE SANTANA, EM LISBOA — CONVENTO 
DA MADRE DE DEUS 

No Convento da Madre de Deus, em Xabregas (Lisboa), encontra-se, 
no prolongamento do subcoro, a actual capela mortuária da igreja, também 
conhecida por Sala de D. Manuel, desde as obras realizadas durante 
a remodelação integral deste convento, em 1880, para a sua integração 
no Asilo Maria Pia. Durante as obras, realizadas por José Maria Nepo- 
muceno e Liberato Teles, foram incorporados na Madre de Deus vários 
conjuntos de azulejaria provenientes de conventos extintos entre os 
quais os magníficos painéis do Convento de SanPAna de Lisboa, colo¬ 
cados nas duas paredes maiores da Sala de D. Manuel. 


83 V. LIBERATO TELLES, Duas Palavras sobre Pavimentos, Lisboa, 189*>- 
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Santos Simões associou várias vezes estes painéis aos do Sardoal 
con í untos fl ^ c iscanos cios Açores, embora na obra Aztilcjariã 
*\çoi es c /tá Madeira os refira como provenientes do 
['oiivento de Santa Joana, por lapso, Simões deteve-se por duas vezes 
iiii brevidade nestes painéis: 

(>s belos painéis cjue pertenciam ao Antigo Convento tle SanfAna de Lisboa, 
jhidos por 1. ibor.it o *lelles na Madre de Deus, são ainda um exemplo da influência 
c íS '*npt>rt a divs da Holanda exerceram nos artistas portugueses ® 4 . 

Os azulejos de Sant Ana são particularmente notáveis pela beleza da sua coloração 
■ri'l c perfeição do desenho, correspondendo a uma rara fabricação de Lisboa e feitos 
artista atja actividade, aliás efémera, se situa entre 1720 e 1725 8S . 

Nem Santos Simões nem outros investigadores referiram que estes 
painéis, tal como se encontram, não se devem apenas a esse «Mestre 
Desconhecido», ou seja, Manuel dos Santos, porque foram em grande 
parte refeitos. A igreja do Convento de Sant’Ana, de Religiosas Fran- 
ciscanas, ficou parcialmente destruída pelo terrível terramoto de 1755- 
Recorrendo uma vez mais ao padre João Bautista de Castro ea , encon¬ 
tra-se a seguinte informação: 

Cahio a Igreja com o terremoto, e do Mosteiro dous dormitorios, hum <jue 
ficava para à banda da portaria, e outro para a calçada do Lavre; cahiraõ m'ais tres 
varandas do Claustro e varias casas, e offidnas; ficando sepultadas nestas ruínas cinco 
Religiosas, cinco seculares, cinco criadas, e huma educanda; além de outras, qüe ficaraõ 
estropeulas. 

Com a derrocada da igreja, os painéis devem ter sofrido conside¬ 
ravelmente. Terão sido então pintados novos azulejos para colmatar 
falhas em alguns painéis,enquanto outros foram totalmente refeitos, 
copiando a composição original. Lado a lado com o extraordinário vir¬ 
tuosismo e qualidade plástica dos originais, os remendos apresentam um 


N Gfiredtíx Cêramiques Ho!Iandais au Portugal et en Espagne f p. 96 

s * Incluído mim esboça de roteiro do Museu do Azulejo da Madre de Deus, dactilo- 

grafado, inédito, não datado mas escrito em lí>71 ou 1972 (a Azalejarta em Portugal do 

SíVíffe XVITy de 1971 , ê referida). Agradeço a cedência de uma cópia deste texto ao actuaJ 

director do Museu do Azulejo, Pintor Rafael Calada 

Mappa de Portugal Antigo e Moderno, t, ?, 0 > Parte V, p. 403 > 
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desenho desgracioso e medíocre, uma pintura inexpressiva e defici erit 
e um esmalte acinzentado dc qualidade bastante infcrioi. 

Mas estes azulejos não sofreram atropelos apenas com o Terraniot 0 
Com a destruição do convento, no século xix, e a retirada pa^ ^ 
Madre de Deus, apenas um dos painéis, o maior, foi aplicado inteiro 
parede mais extensa da Sala de D. Manuel. Devido a sua composiçq Q 
bipartida, todos os outros painéis foram cortados no meio para preenche, 
rem os espaços entre as janelas. Para completai, a patede maior foram 
colados metade de um paineí de tamanho médio com metade cie urn 
pequeno. Para além do medíocre ambiente revivalista da sala, impróprio 
para estes painéis, é de lamentar este desmembiamento incrível, típico 
da mentalidade de uma época que considerava o azulejo como «arte 
menor», por oposição às «belas-artes», e que ainda não está enterrada 
como seria desejável. O conjunto deveria ter inicialmente um rodapé 
que não foi utilizado na Madre de Deus. 

Entre todos os meios-painéis, apenas interessa referir dois. Um 
encontra-se livre de remendos (est. 33) e representa uma estranha cena 
de uma figura masculina, vestida ricamcntc, a ser acorrentada por um 
tornozelo (São Francisco?). 

No outro meio-painel, parcialmente refeito na parte envolvente, 
vê-se São Francisco sentado numa pedra e abraçado a um crucifixo, a ser 
amparado por dois anjos. O tratamento largo lembra outros painéis de 
grandes dimensões de Manuel dos Santos (Sardoal, Horta), embora a 
convicção seja maior pelo sentimento místico que anima o painel, a in- 

temporalidade e intimidade da figuração. 

O painel maior, com vinte e um azulejos na altura e cinquenta e 
quatro na largura, encontra-se íeJizmente íntegro e livre de remendos, 
apesar de necessitar de um tratamento total e de muitos azulejos estarem 
quebrados pelo arranque do sítio original (desdobrável II). Não cons¬ 
titui propriamente um painel, mas anies uma gigantesca composição 
ornamental com figuração religiosa, no género a obra mais monumenta 
e barroca de Manuel dos Santos e uma das realizações mais conseguidas 
da azulejaria portuguesa. 

Todo o envolvimento evoca as composições do Sardoal, a pa r c 
inferior de alguns dos painéis de São Vicente de Fora ou, ainda, os 
rodapés de Colares e Ponta Delgada, embora muito mais complexo e 
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úU sa<io. N*- Cncontram ' se 8 ran des píintos com misulas 

fronte- o do í> Lnero dos que se encontram no SardoaJ e em outros 

co"Í unIOS „ ma ' S " 10num ™ 1 '* e acrescidos de um „ grinalda 
da f™"-, 1 m d “" P ,in,os ancontra-sc a figure de ume 

Virurde.celcendo aos pes o cespec,i vo Vício. Sèo composições edmirevei- 

»*° rc “ nCeb,,j3S C "“■. ° S P l[ "^ <*>50 ligados por uma balaus- 
S*)* •««“. ,odo 0 P»™l. Na base des.e, aparece uma compo- 

**• ■> ■«« 0 e,x ° “"“>1. f°™ada por um sn porre arquitectónico. 
Na f«»«> “ ma íaitcl “ ™ M ra e, sobre ela. uma vieira cnvol- 

vida por folhagem e ladeada por um par de leões e águias. A carteia 

o» P” t 05 f 7í as nla5ctl dnas. Aos lados, grupos de meoiaos 

brincam com grinaldas de frutos. 

Os lados do painel são formados por composições arquitectónicas 
com anjinhos. A parte super.or apresenta uma franja de volutas escultó¬ 
ricas e de folhagem recortadas, alternando com anjinhos e grinaldas. 
A marcar o eixo central, uma carteia suspensa apresenta o símbolo fran- 
dscino, ladeado teatralmente por quatro anjos esvoaçantes. 

Nu parte central do painel, aparece a figuração mais importante, 
a de Cristo Crua ficado a Falar a São Francisco, que o abraça, enquanto 
nos degraus se encontram inscritos os três mandamentos frandscanos: 
Castidade. Humildade, Pobreza. Os dois espaços laterais estão preen¬ 
chido* por notabilíssimas paisagens, nas quais Manuel dos Santos afirma 
uma espantosa mestria na obtenção de valores espaciais e na sugestão dc 
distância, através do desenho difuso e de tonalidades muito claras e trans¬ 
parentes de azul, rarefeito e muito puro. 

í>:e painel deveria ocupar na Igreja de SanCAna um lugar privile¬ 
giado. i'cia tcmatica, composição e dimensões, é possível que se situasse 
na parede de fundo da igreja, entre as aberturas dos dois coros, o que 
explicaria a sua conservação devido ao coro superior do convento não 
ter des. hado com o Terramoto e servido de igreja após o regresso das 
freiras, 

l ncontra-se neste conjunto a mais perfeita síntese conseguida por 
Manuel dos Santos entre desenho e pintura, levados ambos a um grau 
de requinte e complementaridade muito avançados e invulgares na azu- 
lejaria portuguesa, realizados com uma segurança que iguala a dos téc¬ 
nicos e pintores holandeses, embora o resultado decorativo e estético 
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seja incomparavelmente superior nesta obra portuguesa. 
este conjunto deverá ser de cerca de 1720. 

Aguardo com ansiedade o dia em que o Museu do Azu| e - 


d =d a 


% 


instalações renovadas e possa albergar com a dignidade devida 3 ° 
cioso e deslumbrante painel e os dois companheiros mais ínte^o^ ^ 


CAPELA-MOR DA IGREJA DO ESPIRITO SANTO DO MONTljo 

Para além dos azulejos da capela lateral da Senhora da Putif 

já referidos, esta igreja possui outro conjunto bastante importaru^ 0 

capela-mor que interessa igualmente analisar. e 1)3 

Integrada no traçado maneirista tardio das naves (início 

culo xvn), a capela-mor é um resto de igreja anterior que apresenta ^ 

interessantíssima estrutura renascentista, com arco triunfal delicadís^ 

e uma curiosa abóbada nervada e estrelada, com fecho central n SlRl ° 

111 e outros 


envolventes, de esquema semelhante à capela-mor manuelina da Ig re 
da Senhora do Pópulo, nas Caldas da Rainha, apesar da diferença níti^f 
na decoração esculpida dos fechos ou no perfil das nervuras. O retábul 
de talha dourada é o melhor exemplar do género nesta igreja, com a 
boca do trono tapada por uma tela atribuída ao pintor Diogo Teixeira 

Os azulejos revestem parcialmente as paredes. Nos rodapés, com 
cinco azulejos na altura, alguns meninos brincam com grinaldas abun¬ 
dantemente floridas, obra muito característica e interessante do mono* 
gramista P. M. P. 

Sobre estes rodapés, dois painéis figurados estão envolvidos pela 
cercadura que se prolonga, por uma barra de dois azulejos de altura, 
sobre as portas bater ais da capela-mor. Encontra-se nestas barras a ins¬ 
crição «ANNO 1708», repartida pelos dois lados. É uma data impor¬ 
tante por permitir a cronologia rigorosa deste conjunto excepcional, 
sendo de estranhar que não tenha sido referida por nenhum dos coleccio- 
nadores de datas em azulejos As cercaduras, muito decorativas, apre- 


87 O pequeno painel no centro da abóbada, sob o coro, representando a Virg em 
Rosário, está datado de 1<J45. Ainda no Montijo, encontram-se pelo menos mais duas datis e* 
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■iiuiífl folhagem ‘•nímiida c nos cantos cartolas com núcleo de amêndoa 
u s adornado, semelhantes n várias pintadas por Barco ou às dos painéis 
. síic ristia do Loreto. Poderão ser do monograniista P. M, P., embora 
•ixul seja diferente do usado nos rodapés. Pelo desenho, as cercaduras 
iprüjdm am ' se algumas de Manuel dos Santos c são um tanto ingénuas. 

Os dois notabilíssimos painéis apresentam Moisés com o caracte- 
dstico par de raios de luz a irradiar da cabeça. O da direita representa 
o CâSligo dos Blasfemos e o da esquerda (est. 35), a Apanha do Maná 
)io DeserlO', este é uma das composições dc realização mais vaga e difusa 
j ;l azulejaria portuguesa, excepcional pelo tratamento dos brancos pre¬ 
dominantes, em nada inferior ao conseguido por pintores da Holanda. 

A pintura muito delicada é, contudo, rápida e sumária, apenas com 
parte do desenho apontado e os elementos mais sugeridos pela modelação 
do que definidos, com carácter fortemente impressionista e execução 
espontânea que lembra vaga mente os processos de Gabriel dei Barco e não 
se associa facilmente a Manuel dos Santos. Penso, com algumas reservas, 
que estes painéis sejam dc Manuel dos Santos, que não só os teria reali¬ 
zado num espaço de tempo muito curto corno ensaiaria uma forma nova 
e mais pictural de expressão artística, Estas mesmas características se 
encontram em dois painéis da Igreja dc São Domingos de Benfica, mais 
associáveis à maneira habitual de Manuel dos Santos. 


Apesar de rápida, a pintura é belíssima, os leves apontamentos e 
pinceladas dados com enorme sensibilidade, o esmalte de qualidade supe¬ 
rior. Por estes motivos, os painéis da capela-mor da Igreja do Montijo 
mereciam uma maior divulgação. 


registos de azulejos; um represem andu a Eucaristia (çwm os azulejos (roçados na maior parte), 
ni íi ateria di Igreja da M&brícórdia» mm a legenda 

LOVVADO ■ SEIIA * OSANTIS 
IMO * SACRAMENTO - NA ER ADE * 1677. 

Gütm tonstílui uma bela peça que st- encunira sobre o n." 53 da Avenida João dc Deus, 
c^ín ü legenda 

N, S. DANDO ORO 
ZARIO AS DOMIN 
GOS DE GOSMAM 
1750 . 
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GAPhLA-MOR DA IGREJA DH SÃO DOMINGOS DH BENFICA 


inlcicsstime igreja rnaiieirista do convento dominicano de Benfica 
eiiconüa-sc extraordinariainente enriquecida pelo monumental conjunto 
ck azulejos que icvcstcrn por completo as paredes do transepto e da 
capela-mor, um dos mais grandiosos e notáveis criados pelos ceramistas 
activos cm Portugal, 

Encontra-se nos azulejos do transepto a assinatura de António de 
Oliveira Bernardos, ao qual iem sido atribuída toda esta azulejaria, com 
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LISBOA- Igreja de São Domingos de Bcnfica, Uma das composições da capela-mor 



Digitalizada com CamScanner 





































ir 


^ de R w“^ th ‘‘ que C0nsidet0u 0S irferioxcs da 

P-M, P. e de cerca de 1710- 

,720 "• H* breve referenca necessita de alg uns comentários. 

0s azulejos do transepto sao bastante característicos de Antánio 

Je Oli ve * ra ernar ^ es > tant0 nas partes figuradas como nas fantasiosas 
e escultóricas cercaduras e nos maravilhosos rodapés, com carteias envol¬ 
tas por elementos arquitectónicos e escultóricos, datáveis na década 
proposta por Smith. 

A capela-mor apresenta de cada lado três painéis sobrepostos entre 
0 pavimento e a base das janelas, assim como composições a ladeá-las. 
fanto estas composições como os painéis inferiores podem ser atribuídos 
A Manoel dos Santos, sendo os restantes painéis de Bernatdes. As quatro 
composições, duas por banda, que ladeiam as altas janelas da capela-mor 
são absolutamente típicas de Manuel dos Santos. Vê-se em cada um 
pedestal com apainelados marmoreados. Pousados nos pedestais, ornatos 
barrocos servem de base a quatro estátuas femininas que empunham 
escudos com símbolos religiosos. Juntamente com o tratamento pictural 
quase anti-realista das roupagens das estátuas (que já tinha sido usado 
no reposteiro por trás do retrato de D. João V, na portaria de São Vicente 
de Fora), impera nestas composições a linearidade, expressa na concepção 
dinâmica e monumental das largas pinceladas acentuadas pela brancura 
do fundo, sem qualquer cercadura ou ornato envolvente. Raramente o 
azulejo português conseguiu um despojamento tão completo e uma carga 
emocional tão forte. 

Os três painéis que, de cada lado da capela-mor, se encontram por 
baixo das janelas estão completamente envolvidos por uma cercadura 
igualmente muito típica de Manuel dos Santos (est. 36). Abrange três 
azulejos na largura e é formada por três frisos, dois envolventes e mais 
estreitos, apenas com discreta folhagem contínua (semelhante à que Barco 
usou, em 1691, na Capela de São João Baptista, em Barcarena) e um 
central, mais largo, integralmente preenchido por caracóis de fo hagem 
recortada e barroca, com carteias desadornadas e envolvidas por folhagem 
ao centro das barras horizontais. 

18 In Frenck Modeh for Portuguese Tiles, est. 2. ó ito das fomes batocos 

89 Referidos por Robert Smith em d.versos «tudos a prc P Os,c 

SM apresentam. 
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Os dois painéis inferiores da capela-mor apresentam uma altí ss i ma 
qualidade artística, em nada inferior à dos restantes pamets desta igreja, 
pintados por Bernardcs. A proposta de atribuição ao monogramist a 
P. M.P. por Robert Smith é totalmente impossível. Este pintor, de 
nome ainda desconhecido, tão interessante pelo caráctei ingénuo e alta- 
mente dccorativista das obras, possuía uma foi mação artesanal e popu] ar 
totalmente incompatível com o enorme requinte dos dois painéis tratados. 

O painel da esquerda (est. 36) apresenta, ao centro, uma fonte for¬ 
mada por duas figuras masculinas agarradas a um dragão, sobre rochas 
fantásticas. À esquerda, um frade recostado nas rochas lê junto de uma 
cruz, defronte de um conjunto de construções conventuais arruinadas, 
semelhante ao que aparece no Castigo dos Blasfemos da capela-mor da 
Igreja do Montijo. No lado direito do painel, encontra-se um grupo 
de ruínas. 

O painel do lado direito (est. 37) é semelhante. Apresenta igual¬ 
mente uma fome ao centro, com duas figuras sentadas sobre rochas e 
de costas para uma taça, sobrepujada por um Atlas; dois frades, um em 
oração, à esquerda, o outro sentado nos rochedos e concentrado na 
leitura. Ao fundo, um convento na paisagem. 

É perceptível em ambos os painéis um desenho preparatório cuidado 
e rigoroso, como nos rostos dos frades e em minúcias das fontes ou dos 
fundos. Só que todo o desenho foi transformado em valores cromáticos 
c pictóricos pela dissolução através das inúmeras pinceladas e aponta¬ 
mentos não disfarçados e de carácter foitemente impressionista, de no¬ 
tável sensibilidade na realização, características estas anunciadas em 
imtmetos pormenores de outras obras, como nos primeiros planos da 
Capela do Espinheiro, L de referir, dentro da variedade e subtileza de 
processos usados pelo pintor, os «raspados» feitos com uma navalha 
sobre o esmalte não cozido, nas superfícies pintadas de azul, que abrem 
delgados sulcos na brancura do esmalte, criando contrastes fortíssimos. 
Este processo foi muito usado na Real Fábrica cie Cerâmica do Rato, 
na segunda metade do século xvm. 

A atribuição que proponho a Manuel dos Santos não será pacífica 
e sujeita-se a críticas. Comparáveis a estes painéis são apenas os dois da 
capela-mor da Igreja do Montijo, onde o desenho é, contudo, bastante 
mais sumario e a pintura mais rápida e difusa. A qualidade miniatural 
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de p ; ‘T 0 “ ™«eri Mm OS Iost o s dos frades 

t se assenielhatn a outros do Sardoal, o lirismo contemplativo das cenas 

e do tratamento pictuial, que se aproxima da pincelada forte e marcada 

de A" tón, ° Perc,ra - raas ^ ° carácter nervoso que a distingue, são 
características marcantes de algumas obras de Manuel dos Santos. Este 
pintor, que atingira nos painéis do Convento de SanfAna, a síntese mais 
perfeita entre desenho e pintura, parece ter alcançado nestes de São Do- 
ming» de Benfica (sem grandes dúvidas da minha parte) a expressão 
pictural mais sentida e comovente de toda a sua inesgotável criatividade, 
recorrendo a receitas impressas, em circulação pela Europa, e adaptando-as 
de maneira altamente recriativa e inventiva às suas necessidades, 

pAlN&S da COLECÇÃO JOSÉ MANUEL LEITÃO 


Foi adquirido recentemente pelo Sr. Manuel Leitão, filho do Eng.° 
José Manuel Leitão, um conjunto de tres painéis com cenas profanas, 
assombrosos em vários aspectos (est. 38). 

Sem ter ainda a oportunidade de os analisar como merecem, per* 
mrbaram-me vários factos: são peças situáveis cerca de 1730, quando 
já nenhuma informação possuímos sobre Manuel dos Santos; apresentam 
uma marcada influência holandesa, não só na concepção mas, especial- 
mete, no friso lobulado que os limita, só encontrado em painéis holan¬ 
deses ”, anacrónico e inesperado nesta data tardia; são inconfundivel¬ 
mente portugueses; revelam um forte parentesco com a obra de Manuel 
dos Santos, no tratamento da folhagem das árvores, nas pinceladas carre¬ 
gadas dos elementos em primeiro plano, na concepção larga das figuras 
e do espaço ou, ainda, num sentimento estético muito próximo, em 
especial do painel do Largo de São Ma mede de Lisboa, talvez a obra 
intermediária chave, que permita a atribuição destes painéis a Manuel 
dos Santos, embora as diferenças sejam avultadas. 


5C V., de SANTOS SIMÕES, Carreou .r Cèramiquct HolhvJats a:t Portugal et eu Es pague 
e ^íais Azulejos Holandeses em Portugal». 
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Sem se conhecer com maior rigor a obra real de Manuel dos Santos 
em especial a fase final da sua evolução, cuja via predominante se d es , 
conhece, não é possível uma atribuição rigorosa destes painéis. São obras 
quase únicas e sem pontos de contacto com as de outros artistas contem- 
porâneos, e que só pelo seu valor intrínseco e os misteriosos parentescos 
que apresentam permitem referência neste trabalho, como utn elemento 
provável para qualquer estudo mais rigoroso ou documentado que a obra 
de Manuel dos Santos suscite no futuro. 


BREVE CONCLUSÃO 

Após a apresentação dos elementos que foi possível apurar sobre 
Manuel dos Santos e a delimitação da obra atribuível, o resultado não 
se apresenta demasiado optimista. 

Apesar do que é possível avançar e de algumas probabilidades em 
relação â obra, muitas contradições subsistem e várias dúvidas continuam 
sem solução, Não se sabe ainda com rigor quem foi, quando e como 
iniciou e terminou a actividade de pintor de azulejos ou outras, qual o 
tipo de aprendizagem e as principais fontes, o papel que desempenhou 
na sociedade nem qual a principal via estética para que se encaminhou 
durante a fase de maturidade. 

É nítido, contudo, que, na expressão através do predomínio do 
desenho e no rigor, minúcia e elaboração das composições ou dos porme¬ 
nores, seguiu um caminho duplamente oposto ao pictural e espontâneo de 
Gabriel dei Barco (só parcialmente continuado e desenvolvido por António 
de Oliveira Bernardes), aproximando-se antes do monogramista P. M. P. 
Contudo, a obra de Manuel dos Santos está para a do monogramista 
como a de Bernardes está para a de Barco, ou seja, a improvisação espon¬ 
tânea de Barco e do Monogramista versus a elaboração erudízante de 
Bernardes e Manuel dos Santos, segundo as duas vias preponderantes, 
a que se manifestou picturalmente e a que se manteve mais próxima do 
desenho. Quanto a António Pereira, a sua obra situa-se num piano ainda 
pouco preciso, intermediário tanto entre as duas vias de expressão como 
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c<íSSO Jc evolução, cxprimível de maneira simplificada num esquema 
JoP 10 ' ns cmnínhos que conduzem a Manuel dos Santos: 

„||C » l0S ' ■ 


IsípressS 0 

pkturd 

jjjjpres^® 

Air-ivés 

jo Jcsenl'0 


Fase espontânea de 
inspimçiio popular 

Gabriel de) barco 


Fase dc criação erudita 


-> António de Olivcirst Bern-irdcs 


í António Pereira 



Monogramisfct I 3 . M. P, 


Manuel dos Santos 


A corrente subordinada ao desenho (desenvolvida pelo Monogra- 
iist r i) que atingiu a culminância e provavelmente a dissolução na 
jbri de Manuel dos Santos, só pode ser compreendida com o contributo 
( j i cerâmica popular e da fase final da policromia na pintura de azulejos, 
no enso do primeiro, e a absorção de várias experiências, desde a espon¬ 
taneidade assumida eruditamente por Barco até ao requinte figurativo e 
nmbiencial de Bernardes, para o segundo, sendo necessário ter em conta 
influências da moda e o qualitativo contributo técnico da azulejaria holan¬ 
desa, assim como a cultura e o gosto da sociedade que fomentou a sua 
difusão. 

Parte considerável da obra de Manuel dos Santos mostra uma ten¬ 
tativa de conciliação muito pessoal entre o predomínio dos valores espa¬ 
ciais e a relativa fraqueza dos valores volumétricos que patenteia, pela 
afirmação progressiva de uma pintura especificamente cerámíca e cada 
vez menos dependente do desenho, sem dele prescindir, e que progressiva- 
mente o foi dramatizando segundo um caminho também muito pessoal, 
responsável pelo impressionismo delicadíssimo dos painéis da capela-mor 
de São Domingos de Benfica, enquanto o tratamento espacial e atmos¬ 
férico preciso se expandiu, com superior mestria, no painel de maiores 
dimensões do Convento de Sant’Ana ou nos da Misericórdia de Olivença, 
Neste aspecto, a valorização dada à representação do espaço por 
Manuel dos Santos, a fuga constante aos limites bidiomensionais dos 


. i 

t. 
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painéis, desempenharam um papel semelhante ao que o azulejo assui^ 
desde o século xvi em Potugal, inicialmente e ate ao desenvolvi^ 
da figuração através de ritmos e escalas opostos as in as predomina^ 
da arquitectura, ou seja, a destruição visual do caracter fechado, c ot ^ 
pacto e singelo da arquitectura religiosa que nestes séculos floresceu e m 
Portugal, predominantemente maneirista, a subversão espacial e a dina¬ 
mização estrutural dos interiores severos e rígidos, a alteração c recom¬ 
posição arquitectónica operada pelo azulejo jimtamente com a talta 
dourada dc sentimento e gesticulação barrocos. O painel historiado 
continuou a realizar este trabalho, pelo aumento da distância visual 
através dos ambíguos efeitos tridimensionais da perspectiva, na plaui- 
metria das paredes. 

A actividade dc Manuel dos Santos abrangeu, nos anos finais do 
reinado de Pedro II e durante a primeira metade do cie João V, 0 
período final da talha dourada de «Estilo Nacional» e o desabrochar 
da talha joanina, fase com a qual se aparenta bastante, especialmente no 
carácter cenográfico e dramático de várias composições, em que a rigidez 
formal se dissolveu em ambiguidades espaciais, nomeadamente nas gigan¬ 
tescas bocas de cena que são, no fundo, os envolvimentos dos painéis 
do Convento de SanPAna, a diferenciação de planos tratada à maneira 
dos cenários barrocos. 

Manuel dos Santos acompanhou, sem que os seus métodos a ultra- 
jiassassem. a primeira fase do Barroco joanino, a mais caracterizada mente 
portuguesa e aquela em que sobreviveram modelos do final do século 
anterior. Essa evoiução está presente nas cercaduras., Varias são for¬ 
madas apenas por enrolamentos e caracóis de folhagem, com ou sem 
carteias ornamentais, que apenas apresentam uma dinâmica repetitiva 
interna, mas formalmente estática. O barroquismo pressente-se na intro¬ 
dução dc figurações nas barras laterais de alguns painéis, mas só se 
expandiu verdadeiramente em algumas bases dos painéis da portaria de 
São Vicente de Fora, no Sardoal ou nos painéis do Convento de Sant Ana, 
tantas vezes referidos. Partindo da linearidade, a obra de Santos assumiu 
os valores declamatórios, gestuais e monumentais do Barroco, a eles se 
mantendo fiel nas últimas obras, como Olivença ou as que podemos 
atribuir com relativa certeza, como a do Convento de SanfAna, onde 
Santos emparceirou com António de Oliveira Bernardes na extroversão 
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e no intenso tratamento escultórico c arquitectónico dos envol- 
,icefl tuí1 - semelhança dos que este pintor realizou na Igreja da Senhora 

irT3C nr05 ’ _ntí flOC mfl a rvi^ rtlT mAnt<líc /'nmnOSl- 


-ntos, a seu—-r- —- j r--*— ™ - 

' édios, em Peniche, ou nas majestosas e monumentais composi- 

J()S h P í rlpi Ufrtn/1 ítrt ^ npfoln '* Tlíl oHr 3 


v rjin 


| a n ave da ig re í a da Misericórdia de Viana do Castelo Da obra 
çfc 5 c ‘ est jí ausente o Rococó, que se começou a afirmar em meados 
- do de João V, assim como a primeira influência do Neoclassi* 
d 0 lC,I juternacionai, introduzido por Ludovke, acompanhando antes o 
C * SrI1 ^teeto João Antunes (falecido em 1712), na sua recriação portuguesa 
aI ^ U otótip os maneiristas ou barrocos de sentimento italianizante. A in- 
. j oS artistas italianos parece ter-se exercido sobre a obra de 
** dos Santos, como Virgílio Correia já apontara, a propósito dos 
*** j a Capela da Peninha. Outras terão sido aproveitadas, como 
aZL1 a5 estrangeiras que circulavam por toda a Europa e constituíam 
tS 8 fonte de inspiração ou de receita importantíssima. 

UllU Rpbert Smith abriu o caminho para este tipo de investigação 0 , 
do, em gravuras e desenhos, os protótipos ou vias de inspiração, 
e -' C °só de Manuel dos Santos ou dos pintores de azulejos seus contem- 

n *7âneos como de outros ramos da arte portuguesa. 

P ° * Mas Santos não se limitou a ser um mero imitador ou copiador 
rra. Esta prática foi seguida por muitos pintores e decoradores 
mrtugueses e estrangeiros de níveis artísticos diferenciados, e Santos 
demonstrou uma capacidade altamente inventiva e original na reenaçao 
destes materiais circulantes. Manuel dos Santos possuía certamente um 
apetrechamento técnico e estético sólidos e uma sensibilidade altamente 
apurada, que patenteia na correcção e cuidado das representações anatô¬ 
micas, especialmente nos deslumbrantes escorços de figuras humanas 
que realizou frequentemente, como nos corpos caídos em primeiro plano 
das cenas de batalha, nas portarias de São Domingos e Sao Vicente e 
Fora, em Lisboa, nas figuras alegóricas dos Vícios, nos gameis o on- 
vento de SanfAna, ou em inúmeras figuras que povoam cercaduras, 
nomeadamente nas da Capela da Peninha. Não só o tratamento anato- 


91 V. <!« REINALDO DOS SANTOS. ° 

92 ROBERT C SMITH, «Some E.ghto^h CecMr/ ^ « Frendl Modds for 

11 Boletim da Academia Nacbrtal de Belas-Arfes f IX (l- 

fortugutte Tiles». 
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mico é correcto, mas, muito especialmente, os agrupamentos de fjg^ 
se encontram quase sempre espantosnmente realizados, tanto nas rel a 
de volumes como na inserção destes no espaço, tratado sempre ° CS 
amplidão e transparência através do doseamento de contrastes cromáti 01 * 1 
ou do uso dos esfumados. 

É igualmente admirável a técnica demonstrada, tanto na largu e2 
do desenho delineador de grandes figuras (Sardoal, Peninha), nos mara 
vilhosos apontamentos complementares ou nas figuras miniaturais ($ ac) 
Domingos, Palácio Belmonte e São Vicente de Fora, em Lisboa) 
um encanto c graça únicos no azulejo português; no tratamento mais 
pictural, de carácter impressionista e uma maravilhosa caracterização na 
realização sensível da pincelada delicada e destacada (capela-mor do 
Montijo e de São Domingos de Benfica); ou, ainda, na síntese destas 
várias tendências, conseguida cm alguns conjuntos mais majestosos e 
monumentais (Colares, Peninha, Olivença, Convento de SanCAna). 

Esta variedade inesgotável de técnicas e formas de expressão, a pro¬ 
cura de soluções decorativas próprias e originais para resolver os pro¬ 
blemas específicos de cada integração arquítectónica ou o carácter de 
cada representação, que distingue sobremaneira os pintores do chamado 
«Ciclo dos Mestres» do azulejo português do século xvni e, muito espe¬ 
cialmente, Manuel dos Santos, quase desapareceu na fase seguinte, domi¬ 
nada pelo gosto rococó, caracterizado pela adopção excessiva de receitas 
sem compensação criativa e pela profusão de ornatos, em detrimento do 
equilíbrio de conjunto. 

Se António de Oliveira Bernardes conseguiu desenvolver uma escola 
que manteve parte das suas conquistas estéticas, especialmente a obra 
de um dos filhos, Policarpo de Oliveira Bcrnardes, a acção de Manuel 
dos Santos a parece-nos aparentemente isolada na fase derradeira. Estas 
obras pertencem ao fechar glorioso de um ciclo que não encontrou conti¬ 
nuidade, por evidentes carências na aprendizagem e na capacidade cria¬ 
dora de pintoies mais novos, solicitados para uma actividade muito 
intensa que degenerou na repetição e quase no fabrico em série. 

Mesmo tendo em conta esta limitação relativa da actividade cie 
Manuel dos Santos, e apesar das muitas dúvidas expressas ao longo deste 
trabalho, uma certeza possuo: a de ter Manuel dos Santos atingido um 
dos pontos criativos mais altos e sublimes da azulejaria e da arte por- 
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aiguesa, nada contando para este facto o desconhecimento da sua natu¬ 
ralidade e a possibilidade de nem ser português de origem. 

Compete às gerações actuais, se acaso se mostrarem mais progres¬ 
sistas e esclarecidas culturalmentCj a dignificação deste importantíssimo 
pintor, através de uma divulgação maior e da protecção eficaz da sua obra. 

Qeiras, Outono de 1980. 

ADENDA 

A obra Azulejaría em Portugal no Século XVIII, do Eng.° Santos Simões (datada 
de 1919), foi colocada no mercado ipela Fundação Calouste Gulbenkiaíi, em Dezembro 
de 1980* quando o presente trabalho se encontrava a ser composto. Não é este o local 
apropriado para fazer uma crítica ao importante livro póstumo de Santos Simões, que 
preenche uma lacuna grave na historiografia da arte portuguesa, apesar das suas muitas 
limitações e omissões causadas pela morte prematura do autor, quando estava apenas 
esboçado, Foi organizado por colaboradores, com os fragmentos e ííchas deixados peto 
autor, muito desiguais na elaboração. 

Santos Simões não teve conhecimento da descoberta por Túlio Espanca da autoria 
dos azulejos de Estremoz. Conheceu Manuel dos Santos apenas através da assinatura 
na Misericórdia de Olivença, sem avançar com outras hipóteses de atribuição. O nome 
de Manuel dos Santos é 'referido várias vezes, mas apenas em algumas das úteis notas 
que o Prof. Flávío Gonçalves juntou a esta edição, referentes às atribuições de Robert 
Smith na parte do seu estudo «Some Lisbon Tiles at Estremoz» que transcrevi. Várias 
das referências de Simões a núcleos atribuíveis a Manuel dos Santos mostram que andou 
à volta do problema (escola de Barco, proximidade com o monogramista P. M. P t 
afinidades de estilo e época com António de Oliveira Bemardes), sem ter encontrado 
a chave para o resolver, No livro não são mencionados os núcleos de painéis profanos 
dispersos, o do Palácio Belmonte ou os da capela-mor e uma capela lateral da Matriz 
do Montijo, e quase nada é referido de aproveitáveL a propósito de outros conjuntos; 
Estremoz, Matriz do Sardoal (hesitações quanto à participação de Barco), portarias de 
São Vicente de Fora (cujos painéis são descritos) c São Domingos de Lisboa (datação 
muito tardia, 1720-1725), Espinheiro, São Domingos de Benfica ou o Convento de 
SantiAna (nenhumas referências à proveniência, na descrição da Madre de Deus). 

Quanto a outros núcleos, Simões fez atribuições que considero menos correctas, 
como a da hipótese de intervenção de António de Oliveira Bernardes nos dois painéis 
do Jardim Zoológico, em início de carreira, ou a sua «indiscutível presença» nas cerca¬ 
duras dos painéis da Peninha. A atribuição dos painéis da capda-mor da Igreja de 
Colares ao ciclo oficina! de Bartolomeu Antunes e a datação (cerca de 1730-35) pate- 
cem-me totalmente infundadas e completam ente impossíveis. De todos os elementos, 
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outro elemento que mc leve a alterar o que deixei escrito neste trabalho. 



de Torres Vedras e da Igreja de São Pedro de Àlvcrca). Nada acrescentou quanto aos 
azulejos de Santa Maria de Óbidos ou a possíveis obras do monogramista P, M. p, ^ 
riores à fase figurativa mais individualizada. 

Nas referências a azulejaria holandesa e ao seu papel em Portugal, Santos Simões 
não alterou a perspectiva apresentada em obras anteriores, pelo que nada mais resfo 
acrescentar sobre o assunto. 


NOTA: Preítndo rinalmeole exprimir o mea agradecimento muito sincero a todos que, de 
qualquer maneira, fariliíarjHí e apoiaram a elaboração deste estudo e cederam material 
fotográfico. Entre todos, desejo salientar ü Senhor Mario Soares e o Senhor Abílio 
BaraLij do Estúdio Mário Novais, o Engenheiro José Manuel Leitão e seu filho. 
Senhor Manuel Leitão, o Serviço de Delris-Àrtes da Fundação Calouste Gulbenktsm, ü 
Doutor António Manuel Gonçalves, o Professor Artur Nobre de Ghismão, a Senhora 
Do afora Maria Emííia Oliveira Machado, o Senhor Túlio Espanca, dírector dos Serviços 
de Turismo da Câmara Municipal de Evoia, o Senhor Manuel Cerejo e a Academ;a 
Nacional de BeiArtes, o Pintor Rafael Calado, director do Museu do Azulejo àc 
Lisboa c o grupo Amigos de O li.vença. 

Pretendo expressar em especial o meu profundo reconhecimento i Senhora Doutora híana 
MicaeÊa Soares, que após acolher, no anterior Boletim Cultural, o meu primeiro trabalho 



Quando não especificada, as fotografias utilizadas são do autor. 
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X. ESTREMOZ. Oratório do Arcebispo, no Convento dos Congregados do Oratório 
(fotografia cedida pela Academia Nacional dc Belas-Artes) 

2. SARDO AL, Igreja Paroquial. Painel da Aparição da Virgem a Santiago, na 
capela-mor 

3* LISBOA. Igreja do Loreto t Base de um dos painéis da sacristia, atribuído a 

AnLónio Pereira 

4. LISBOA. Jardim Zoológico. Painel no Pavilhão da «Piscina» 

5. LISBOA, Jardim Zoológico. Pormenor de um painel no Pavilhão da «Piscina» 
(montagem fotográfica de um dos azulejos) 

6. LISBOA. Colecç.To José Manuel Leitão. Painel profano (fotografia de Estúdio 
Mário Novais) 

7. LISBOA. Palácio Belmonte. Um painel do patamar de uma escada secundária 

8. LISBOA. Palácio Belmonte. Parte central de um painel do patamar 

9- LISBOA. Palácio Belmonte. Outro painel do patamar da escada secundária 

LO, LISBOA. Igreja de São Domingos, Um painel da portaria 

11. LISBOA. Igreja de São Domingos, Pormenor de um painel da portaria 

12. LISBOA. Igreja de São Domingos, Um painel da portaria 

13. LISBOA. Igreja de São Domingos, Pormenor do painel da gravura anterior 

M, 15, ló. LISBOA. Igreja de São Domingos. Três pormenores de um painel da 

portaria 

17, HORTA, Igreja de São Francisco, Painel da capela-mor (fotografia cedida pela 
Fundação Calouste Gulbenkian e incluída por Santos Simões em Azulejaria Por¬ 
tuguesa nos Açores e na Madeira) 

IS. PONTA DELGADA, Igreja de São José. Pormenor dos azulejos da capek-mor, 
representando São Francisco (fotografia cedida pela Fundação Calouste Gulbnkian 
e incluída por Santos Simões em Azulejaria Portuguesa nos Açores e na Madeira) 

19* PONTA DELGADA. Igreja de São José. Pormenor dos azulejos da capela-mor, 
representando Síw Pedro de Ancãntara (fotografia cedida pela Fundação Calouste 
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e tm Madeira) 

LISliOA. Portaria do Convento de São Vicente de Fora. Tomada de V 

,, òant «rér.i 

aos Mouros 

LISliOA. Portaria do Convento de São Vicente de Fora. Frades Apresenta 
Afonso Ilenniiques a Planta do Convento ni n 

LISliOA. Portaria do Convento de São Vicente de Fora. Cena monástica 
LISliOA. Portaria do Convento de São Vicente de Fora. Retrato de D. j 0 ^ 0 
SINTRA. Capela da Peninha. Painel do Pentecostes 

FVORA. Capela do Senhor Morto, na Igreja do Espinheiro. Painel de j esiíS 
a Samaritana (fotografia do fing. p Santos Simões, incluída em Alguns Azule' * 
de Fjtora, cedida pelo Sr, Túlio Espanca) 

SINTRA, Capda da PcninJia. Painel da Anunciação (montagem fotográfica j e 
alguns azulejos) 

SINTRA. Gipela tia Peninha. Pormenor da cercadura de um dos painéis 

SINTRA. Capela da Peninha. Painel de Jesus entre os Doutores 

SINTRA. Capela da Peninha, Painel da Adoração dos Pastores 

COLARES, Igreja de Nossa Senhora da Assunção, Pormenor da Fuga para o 

Egipto f na capela-mor 

COLARES. Igreja de Nossa Senhora da Assunção. Pormenor do Repouso durante 
a Fuga, na capeta-mor 

COLARES. Igreja de Nossa Senhora da Assunção, Parte de um dos rodapés da 
capela-mor 

LISBOA. Sala de D. Manuel, no Convento ida Madre de Deus. Um dos painéis 
provenientes do Convento de San t f A na, em Lisboa 

MONTIJCL Igreja do Espírito Santo* Repouso durante a Fuga para o Egipto, 
muna capda da nave lateral esquerda 

MONTIJO. Igreja do Espírito Santo. Apanha do Mana no Deserto ê na parede 
do Evangelho da capela-mor 

LISBOA. Igreja de São Domingos de Beníica, Painel inferior da parede esquerda 
da capda-mor (fotografia de EsLúdio Mário Novais) 

LISBOA. Igreja de São Domingos de Bcnfica. Painel inferior da parede direita 
da capela-mor 

LISBOA, Colecção José Manuel Leitão. Painel no estilo de Manud dos Santos 
(fotografia dç Estúdio Mário Novais) 
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